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ADVERTENCILA 


Taça 


A graha empregada neste trabalho é a gra- 
fia corrente, aquela comumente uzada no faiz pelos 
autores c pela imprensa. Não é porém essa a grafia 
por nós empregada em nossos escritos, atendendo a 
que a reforma grafia tendente à simplificação do 
modo de escrever os vocabulos sendo, a nosso vêr, justa e 
racional, obteve mui naturalmente desde algum tempo 
amnossa aprovação e adezão. 

O que fazemos agora em publico é portanto 
uma prova larga de demonstração de que não constde- 
ramos de importancia magnao proólema da grafia dos 
vocabulos, quando comparado aos problemas relativos 
ás proprias alertas ou noções contidas ou espressas por 
essas mesmas palavras ou vocadulos. 

Com o decorrer dos tempos, o modo de gra/ar 
os vocabulos varia em verdade dentro de certos li 
mites. No portugues, especialmente, a variação não 
tem sido pequena e por tal forma se tem operado, vrape- 
da e intensa, que difecil mesmo se tornaria a veferen- 
ca englobada, se acazo não se tornasse aqui de todo ito- 
fortuno quatquer exemplo nesse sentido. E bem de ver 
que a língua sendo a propria «fala» do povo, a gra- 
fra certa é aquela que goza de uzo corrente, de uma 
popularidade matorou de uma aceitação muis geral... 
Lonje de nós portanto pretender, aqui ou alhures, tra- 
zer 0 nosso concurso ds discussões sobre « ortografia »... 


MENRRADY Ns AMET! 


AN EIRRARY A 


«Mt 


AtiBrARTO,, 


AU UBIARVO 


RUN AMBLIES A 


> —0— 


Esta aqrvertencia inicial serve apenas para mos- 
trar publicamente a relatividade com que julgamos 
acertado dever cncarar as razões desenvolvidas sobre as- 
suntos daquela natureca. Não ha cm nosso proceder 
incoerencia quando abandonamos a grafia semplafi- 
cada usada em nossos cscratos faxa apresentar em pu- 
blico as nossas úleias. Ila tolerancia e isenção apenas, 
desde o momento que não consideramos de nenhum 
modo oportuna a wtsistencir ou discussão sobre ques- 
tões de grafia. A asenção define a relatividade da im- 
portancia do problema ; à tolerancia serve ainda me- 
lhor ao nosso serviço de propaganda. 


Em tempo breve acreditamos que se faça em nosso 
meio a reforma ortografica ja suficientemente estbo- 
cada; em pais novo asideias caminham naturalmente li- 
jeiro por não encontrarem a resistencia do pezo morto do 
habato que uma longa hereditariedade estabelece. Mais 
a mais, ent paizem que os analfabetos constituem a maio- 
ra apavorante dos milhões para humilhação de uma 
minoria letrada, a simplificação será inestimavel, Nesso 
sentido o auxilio que cada um de nós puder prestar ao 
problema vital da instrução no faiz não deve ser des- 
prezado nem apoucado. A tarefa é tão grande, os ro- 
gultados serão tão valiozos e o descuido tem sido tão 
geral nesse sentido, que senão deve prescindir nem 
mesmo da cooperação das menores forças. Os fins jus- 
tificam, as mais das vezes, os metos. Às considerações 
etimologicas devem ceder às ezigencias do ulilitaresmo. 
O prazer deuma pequena casta dz letrados deve ser 
sacrificado pelo serviço prestado a uma grande matoria 
a educar, a instruir, a socializar ou a nacionalizar. 
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“ds ideas lançadas em publico exigem as mais 
das vezes algumas palavras de referencia e de apresen 
tação. E" natural que gssim seja. Fructos mentacs 
colhidos pelo homem na arvore da vida, as ideias cons- 
tituem em verdade resumos intensos de periodos de 
existencia. Dahi decorre a importancia da apresenta- 
ção das uleias, desde o momento que atraves dellas se 
fas quastem verdadeira escala,a propria apresentação 
do autor. | 

No caso presente não se trata de justifuar ara- 
ado de ser da publicação no que concerne à opbortuni- 
dade, nem tão pouco no que se refere propriamente ao 
echo que porventura possam essas ideias vir a ter entre 
os lectores, em numero naturalmente vestricto, que nos 
fôr dado encontrar em nosso meto social. Não se trata | 

portanto de um programma a justificar como prefacio 
de apresintação de idéias. 

Formados os pensamentos, concatenadas as ideias 
ou elaboradas as concepções, esses fructos mentaes não 
podem prescindir de exposição. Não expressal-os seria 
pretender exigir o absurdo do sacrificio das edeias. 

Fica assim pois, desde já, singelamente qustafa- 
cada a publicação presente: publicam-se estas ideias 
por agora, simplesmente por haverem ellas sido fen- 


sadas . 


x 
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“Fawum anno, proximamente, uma opportunidade 
sobremodo tateressante facilitou-nos a apresentação do 
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que constitue o assumplto da publicação presente. O ca- 
vacter accentuado e exaggeradamente synthetico da ex- 
posição de então, ca edição resumida da publicação, não 
podiam permittir outra divulgação que não aquela res- 
tricta quast ao seio de amigos. E bem de ver, no em- 
tanto, que a distribuição de meia centena de exemplares, 
entre artistas da capital do paiz, não logrou despertar 
enteresse sobre o assumplo. 

Provadamente assim nos for dado confirmar o 
julgamento previo que nos fizeramos a nós mesmos, de 
que o espirito fhilosophico sobo qual haviamos pro- 
curado sempre encarar as manifestações artísticas não 
podia obter a attenção e a respeito devidos em meios 
dedicados ao cultivo exclusivo quasi da arte. Li, como 
nos tivessemos mesmo dispensido de fazer ponderações 
sobre asideias ex pendidas, notamos e observamos, ainda 
mais, que a originalidade dessas ideias não havia sido 
nem mesmo aperccõida. Dahki, precisamente, todo o 
tado interessante da prova de experiencia, pela posição 
inedita que nos for dado occupar como julgador. 
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Em 1917 as mesmas idetas hoje apresentadas 
mais desenvolvidamente constituiram motivo de uma 


publicação a que sé deu o nome de « Prefacio á Philo- .. 


sophia da Arte». O titulo de prefacio, — tomado em 
sua verdadeira accebção e não na de post-facio habi- 
tual, — pareceu-nos adequado dquelle primeiro esboço 
synthetico, pela consideração expendida em adverten- 
cia anicial de que aquellas paginas que então se publi. 
cavam queiram a desapparecer se acaso tempos futu- 
vos permattessem a possibilidade ou a obportunidade de 
substituslias por escriptos mais pensados, mais calmos 
e muito mais detalhados sobre o assumpto. » 

Agora vepetem-se aqui as mesmas palavras de 
programma neste prefacio à « Synthese positiva da 
Philosophia da Arte » : escriptos mais repensados, mais 
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calmos e muito mais detalhados sobre o assumpto virão 
aapparecer de futuro, substituindo as paginas de hoje, 
se acaso a possibilidade e a opbortunidade, de mãos 
dadas Aouverem por bem continuar a permalter que se 
os meditem e a exigir que se os publiquem. 
x 
% * 

Toda a exposição desenvolvi la nos quatro capitu- 
los da primeira parte da publicação presente póde ser 
resumida sem dificuldade dentro dos pequenos limites 
de algumas paginas apenas, ou, até mesmo, por sim- 
Ples palavras como aqui fazemos neste prefacio. Apre- 
sentamos de facto um systema, um conguncto de ideias 
corporificadas sob um espirito de unidade; dahi, pre- 
cisamente, toda a nossa facilidade subsequente em po- 
der resumir cm poucas palavras toda a exposição feita, 
mesmo quando o ambito do assumpto desenvolvido foi 
relativo ao campo vasto das manifestações artísticas da 
humanidade. 

Mostramos inicialmente a noção capital de «meio 
de expressão» que deve ser encarada na obra de arte, 
noção unica capaz de levar à definição de arte em sua 
generalidade; em seguula delineamos o suficiente 
para consideração da arte como funcção do meio so- 
cial encarado, estabelecendo então proposições relativas 
à posição das manifestações avtisticas em face dos em- 
prehendimentos sctentificos e das systematizações philo- 
sophicas; apresentamos, finalmente, as considerações 
mecessarias para a comprehcusão da evolução pro- 
gressiva das artes em geral e de cada uma dellas em 
particular. 

frez são positivamente as noções capitaes e fun- 
damentaes para o estabelecimento da Philosophia da 
Arte:a arte como funcção do meio, a variação do grão 
de ideal em arte, e a arte comô meto de expressão das 
crvalizações. | 

4 primeira noção convenientemente desenvolvida 
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leva à aprescutação da arte como fructo natural, fixo 
e definido de uma civilização; semella ndo ha per- 
feita apresentação da arte. | 

segunda leva ao estabelecimento da lei geral 
segundo a qual cada arte evolue (ade de idealismov) o 

A terceira noção, finalmente, deva ao estabelera- 
mento da variação das artes de accordo com o evoluir 
das civilizações (alei de espiritualidade»). 

Seu cosas tres noções fundamentacs, repetimos, 
convenientemente descuvolvitas, a philesophia da arte 
— à comprehcusdo seguida da exflicação— não po- 
dia ser positivamente estabelecida. 

% 
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A segunda parte de nosso trabalho é constituida 
por um conjunto de pequenos estudos synlhoticos sit- 
bordenados ao titulo de «Notas á margem da Philoso- 
phia da Arte». Spear do titulo, não formam pois 
essas paginas notas em aphendice, com detalhes, sobre 
assumpto sobre que se devesse ter cxigido uma ex pla- 
nação mais dilatada ny primeira parte do trabalho. 

Em publicação em que o caracter da exposição 
fosse mais amplo ou menos synthctico do que esse de 
agora, outra seria a contestura do trabalho. Por agora 
conténtamo-nos em apresentar uma synthese positiva 
da «Philosophia da Arte» acompanhada de algumas 
«notas», escolhidas de tal modo que os themas nellas 
desenvolvidos revelem plenamente o mosso modo de 
apriciação e de julgamento das manifestações artesta- 
cas tomadas como exemplos. 

4 primeira nota versa sobre a architectura Bre- 
ga, permitindo a afirmação finale original de que 
na Grecia a architectura expressa a geometria, de- 
vendo o Parthenon ser definido como o compendio 
grego da gcometria concreta precedendo, naturalmente, 
ao estabelecimento posterior, pelo genio de Enclydes, 
da screncia abstracta. 
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Duas notas se referem à pintura europeia em 
geral, A ausencia contumaz das noções de “relativa 
dade no julgamento, de determinismo na apreciação 
o de cvolução na comprehensão das manifestações ar- 
tisticas for ahi suficientemente documentada, de modo 
a que com maior relevo ficasse apresentado o methodo 
positivo de comprchensão, apreciação e julgamento 
em arte. | 

A terceira nota fordedicadaa observações sobre a 
covilização arabe cm geral, permaittindo nos assim con- 
clusões interessantes sobre a apresentação da arte arabe 
de modo diverso do que tem sido feito até Loje. 

Uma outra nota, finalmente, foi constituida por 
uma serie de considerações sobre a architecitura desen- 
volvida recentemente nos Estados Unidos, permittindo 
nos uma comprehensão simples e verdudeira do espi- 
yuto director das grandes construcções modernas exige 
das pela democracia americana. 
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«Em verdade, ha no fundo de qualquer des- 
envolvimento das artes algo de mais elevado 
do que as proprias artes em si; ha a explica- 
çao desse desenvolvimento evolutivo natural 
e logico; ha a propria philosophia da arte. 
Ha, sem duvida, uma harmonia mais elevada 
do que a do bello puramente artistico : ha 
a verificação de uma tendencia geral, ha a 
afirmação de um principio, ha a constatação 
de uma lei evolutiva. Ha leis intellectuaes do 
mesmo modo que ha leis physicas e biologi- 
cas. O universo é essencialmente harmonico. 
O que perturba o homém não é, propria- 
mente, a apparente desharmonia dos phe- 
nomenos, é a sua complexidade, inaprehensi- 
vel deante da nossa incapacidade intellectual, 
reflectindo a nossa simplicidade organica. 
Acima das manifestações artisticas que se 
nos afiguram dispares, isoladas, antagonicas 
entre si por vezes, acima da belleza que lhes 
é inherente, acima da «/órma» e acima da 
«deita» que uma obra de arte encerra, ha ainda 
a belleza de uma harmonia mais elevada, ha o 
dominio superior de uma lei de evolução,» 
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SUMMARIO — Difficuldade de julgamento em arte. O espirito 
positivo (francez) e o metaphysico (germanico). 
Difficuldades retardando a sociologia e a historia. 
Dificuldades proprias para o estudo da arte. Da 
necessidade de um ponto de vista clevado mediante 
o qual se possam comprechender e explicar todas as 
manifestações artisticas da humanidade. Evolução 
do espirito critico. Confusão no julgamento de arte. 
Philosophia positiva da arte. O estudo do meio. A 
historia. Variedade de capacidade de expressão. 
«Meios» onde o desenvolvimento da «linguagem 
de imagens» foi pequeno. Desenvolvimento da capa- 
cidade de expressão. A clareza do exemplo grego. 


As difficuldades que têm impedido sempre o es- 
tudo positivo das artes, são do mesmo genero das- 
que o homem deparou para poder estabelecer um 
Julgamento, fixar uma norma critica e chegar a uma 
concepção relativamente justa, sobre as civilizações 
que se foram formando atravez dos tempos; taes 
difficuldades são, em resumo, identicas ás que entra- 
varam o desenvolvimento da sociologia, cujo esboço 
scientifico teve forçosamente de ser retardado, não só 
pela sua dependencia aos demais ramos da especula- 


Dificuldade 
de julgamen- 
to em arte. 


ção humana, como pela propria complexidade inhe-. 


rente aos phenomenos sóciologicos. 

O que se tem passado em sociologia, nada mais 
é, aliás, do que a repetição das difficuldades já supe- 
radas pela intelligencia do homem em outros depar- 
tamentos scientificos (1). Em synthese, podemos affir- 


(1) Em astronomia se vê que o homem só é senhor de suas observações, 


isto é, dellas póde tirar o partido conveniente, quando consegue tornal-as 
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mar, que os embaraços para a justa apprehensão dos 
phenomenos sociologicos e, mais ainda, para a apre- 
ciação devida das manifestações artisticas das civiliza- 
ções, redundam todos na difficuldade do homem em 
se elevar á abstracção mais ou menos completa das 
influencias multiplas do meio, abstracção essa de ne- 
cessidade imperiosa para commettimentos de julga- 
mento e de apreciação de taes phenomenos ou de 
taes manifestações. 

Outra não é senão essa a razão de ser do atrazo 
de estudos efficientes sobre a arte. Por outro lado, ao 
individuo isolado, não deve caber nunca a capacidade 
de tratar com menosprezo orientações e directivas so- 
ciaes geraes, ou dados trabalhos collectivos da espe- 
cie humana: é mister, ao contrario, acceital-os sem- 
pre como um facto determinado por condições inevi- 
taveis, como um $henomeno digno de estudo attento, 
para que possa o homem vir a comprehendel-o e ex- 
plical-o devidamente. Se não existe ainda a fhiloso- 
phia da arte ou a philosophia da historia, é porque o 


independentes do local particalar em que ellas são feitas. Das observações 
de nascimentos e occasos heliacos dos chaldeos e egypcios ás observações 
dos gregos, que desde Thales! estabeleceram os rudimentos da sciencia 
astronomica, vae a grande diferença entre o empirismo concreto e os pri- 
meiros fructcs da alstracção scientifica. Mas as previsões baseadas nessas 
observações ainda são insuficientes para que venham a constituir verda- 
deiramente à scivncia astronomica, e é necessario esperar até que as «cor- 
recções» oriundas da theoria da paralare (correcção da excentricidade do 
observador e transporte abstracto para o centro da terra), da theoria da 
refracção (correeção do meio atmospherico), das theorias da aberração da 
luz, da nutação do eixo Ja terra, etc., etc., é necessario esperar, diziamos, 
até que essas correcções permittam passar dus condições reges ás condi- 
ções ideses, visto como dentro daquellas seriam impossiveis a abstracção é 
a generalisação, iudispensaveis uo estabelecimento da sciencia astronomica, 
como aliás, imprescindiveis para o estabelecimento da verdade em qualquer 
outro ramo scientifico. 

Recorremos de preferencia a esse cxemplo da astronomia, — ao qual, 
aliás, tambem alludiu Luflitte, para evidenciar a semelhança das difficulda- 
des encontradas nos phenomenos socivlogicos — pela maior clareza que elle 
empresta ao confronto, clareza que acreditamos menqgs flagraute se a ana- 
logia fosse pedida ao mundo da physica ou da biologih. 
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homem europeu não teve ainda a capacidade de 
abstracção sufhciente para encarar syntheticamente,. 
depois do trabalho analysta do detalhe, todo o des- 
envolvimento da especie humana em seu trabalho 
longo de evolução, nem tão pouco, coube ainda a esse 
espirito a isenção de julgamento imprescindivel para 
a apreciação justa, em seus verdadeiros termos, das 
manifestações artísticas multiplas atravez das quaas as 
civilizações se têm successivamente expressado ao 
mundo. Certo, em materia de apreciações da histo- 
ria como o relato de trabalhos dos organismos sociaes 
estabelecidos por Spencer e encaradas essas mesmas 
producções da especie humana como phenomenos 
sujeitos a leis, como fundamentou e procurou estabe- 
lecer Comte, certo, essa apreciação positiva do tra- 
balho do homem em face do mundo, constitue por si 
um dos maiores legados intellectuaes, mesmo no 
caso, como é o nosso, de não ser acceita a figura de 
A. Comte como a do genio creador da verdadeira 
historia conforme havia previsto Kant (1), esquecido 
ou ignorando que a vastidão da empreza deveria exi- 
gir mais de um obreiro. Na verdade, vae uma grande 
distancia entre esse determinismo logico atravez do 
qual se devem encarar hoje os phenomenos sociaes 
historicos e entre a oratoria fluente e pomposa de 
Bossuet, recorrendo e «abuzando» dos deuses e dos 
grandes «inspirados», para explicar imaginosamente- 
as transformações sociaes decorrentes de causas pro- 
fundamente occultas. 


(1) Kant aliás, póde de algum modo ser considerado o pae do «deter- 
gnimnismos em historia quando avança: «Os individnos e mesmo as nações 
duvidam que seguindo seus planos particulares, muitas vezes separada- 
mente contrarios entre si, obedeçam inconscientemente a uia grande plano 
da Natureza que lhe é, demais, completamente desconhecido; que elles 
contribiem assim por seus esforços ao desenvolvimento de uma grande 
obra de que elles viriam a se cccupar pouco, mesmo quando elles a com- 


prehendessem», 


qa 


Certo tambem, a obra de Hegel (Philosophia da 
Arte) mesmo com o caracter metaphysico que lhe é 
proprio sob varios aspectos, representa um trabalho 
de valia indevidamente ainda talvez considerado.- 

Assim, as figuras de Comte e de Hegel no campo 
da historia e das artes, no estudo e apreciação das 
civilizações e de suas manifestações artisticas são vul- 
tuosas; mas em verdade poder-se-á affirmar que nem 
Comte estabeleceu a philosophia da historia nem He- 
gel a philosophia da arte. No ramo francez da civili- 
zação europeia, Comte representa o expoente ma- 
ximo (1) pelo brilho e clareza de seu espirito, já inte- 
grando as qualidades proprias do genio francez: 
anteriormente reflectidas em Montesquieu, Voltaire 
e Diderot, já empregando o methodo positivo e resu- 
mindo toda a grandiosidade da obra scientifica fran- 
ceza, já finalmente, dilatando a capacidade philoso- 
phica de synthese que anteriormente coubera a Des- 
eartes e a Diderot mostrar ser êm verdade um apanagio 
desse mesmo ramo francez. No ramo germanico, 
Hegel domina talvez com brilho relativamente mais 
intenso pelas qualidades proprias apresentadas mais 
em destaque em uma civilização onde a metaphysica 
fizéra campo de acção, se bem que coubesse a elle 
mesmo deixar impressas em sua obra as caracteristicas 
communs do espirito germanico, no que se refere a 
um brilho menos vivo do que o do francez e, por isso 
mesmo, muito menos propenso á clareza e á positi- 
vidade. 


(1) Quando nos referimos a A. Comte é sempre, exclusivamente, ao 
mathêmatico profundo c ao grande philosopho, isolando-o sempre, implici- 
tamente, da parte de sua obra relativa ao positivismo como religião. Mais 
a mais, reconhecendo nelle o maior genio produzido pela civilisação euro- 
peia, estamos no emtanto muito longe de acceitar a totalidade de seus prin- 
cipios, de suas afirmações, e «le seus ensinamentos, mesmo pondo de lado 
tudo quanto se refere á religião da humunidade, como acabamos de 
dizer, 
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E de facto notavel a maneira diversa atravez 
da qual -aquelles dous espiritos europeus se orienta- 
ram no problema maximo da apprehensão e apresen- 
tação da verdade como synthese philosophica. O 
espirito francez, accentuadamente positivo, dedican- 
do-se mais à apprehensão scientifica e procurando 
naturalmente a synthese de toda a ordem desses co- 
nhecimentos, chega ao estabelecimento dos funda- 
mentos da philosophia positiva com a obra de A. 
Comte, obra na qual o que se refere ao mundo das 
artes é, aliás, relativamente de pequena monta, atten- 
dendo a que essa obra não contem propriamente 


O espirito po- 
cez, eo meta- 
physico (ger- 
manico) 


systematisação alguma sobre os estudos de arte. O ' 


espirito allemão, inicialmente mietaphysico, conserva 
esse característico até Hegel, procurando sempre o 
campo das artes e dirigindo toda a systematisação 
no sentido do estabelecimento de uma philosophia 
da arte, se bem que accentuadamente metaphysica, 
attendendo ao que lhe faltava para a comprehensão 
nitida da arte como funcção das sociedades dum lado, 
e de outro, á inexistencia de estudos tendentes á 
apresentação dos organismos sociaes como devendo 
constituir materia para o estabelecimento da sociolo- 
gia ( Spencer e Comte ). 
Dum certo modo, póde-se pois dizer, que o que 
falta em Comte sobra em Hegel e vice-versa; ambos 
sob certos aspectos particulares devem se completar, 
como figuras maximas dos dois grandes ramos do espi- 
rito europeu. Em particular sobre historia porém, po- 
de-se dizer que o grande erro de ambos foi o mesmo, 
decorrente da apresentação de toda a historia como o 
relato da evolução continua da humanidade conside- 
rada como um todo, comoum unico organismo. À, 
Comte estudando os phenomenos scientificamente, 
isto é, procurando vel-os e aprecial-os como sujeitos a 
leis geraes da evolução, Hegel estudando especial- 
mente as manifestações artísticas e procurando atra- 
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vez dellas formular o sentido da marcha evolutiva da 
especie humana. Em verdade, ainda sob esse aspe- 
cto, cada um dos dois grandes espiritos reflecte o 
o meio social: Comte rezumindo e ampliando toda 
uma corrente intensa que de novo repetia a grandio- 
zidade e o brilho do movimento encyclopedico, pouco 
dedicada ao estudo systematisado das artes e voltada 
com exclusividade ao ambito das cogitações scienti- 
ficas (1); Hegel, ao contrario, agindo em um meio 
onde os estudos sobre as civilizações antigas consti- 
tuiam justamente a maior apresentação do espirito 
intellectual germanico no seculo, e onde a sciencia 
era, por assim dizer, importada da ['rança, desde que 
a Allemanha por essa epoca ainda pouco relativa: 
mente se havia firmado no campo da observação e 
da experiencia scientifica. (2) 
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(1) Aliás nas obras dos grandes pensadores francezes, Diderot falando 
com muita elevação sobre as artes em geral, constituo uma excepção, e 
flagraucia a universalidade de seu genio. Cousin constituiria uma outra 
grande cxcepção, eo o seu eclectismo philosophico e se a sua metaphysica 
sobre a arte não pudessem ser explicados, cono o são, como o resultado 
de-seu commercio directo de ideias no ancio germanico. 

(2) Em verdade, parece-nos possivel a defeza da these apresentando a 
evolução do espirito germanico como mais levta do que a da Frauça, se 
bem que tambem retardado pelo campo maior de latitude apresentado. O 
materialismo allemão moderno, a falta de syuthese no campo scientifico 
onde pouco penetrou a lição de Comte, póde até certo ponto lembrar o 
materialismo francez anterior á Encyclopedia. Taine aliás, se bem que 
tivesse ido ao exaggero da affirmação de que «de 1730 a 1830 a Allemanha 
produziu todas as idéas de nossa edade historica, e durante meio seculo 
ainda, durante um seculo talvez, nosso grande trabalho será repensal-asp, 
estudando a litteratura ingleza, fez notar com elevação os tres grandes mo- 
vimentos directores que caracterizam a evolução do espirito europeu depois 
da Edade Média: o renascimento italiano que se estende depois ao Norte, 
á Hespanha e á França, o movimento, essencialmente francez, dos seculos 
XVII (literatura) e XVIIL (philosophia) que leva ú revolução, e final- 
mente o movimento allemão, ainda em vigor, e que coube ao proprio Taine 
notar com imparcialidade digna de encomios. 

A impressão dada por Waguer quando abandonou a França pela Al- 
lemanha para se dedicar ao trabalho, esperançoso na vitalidade allemã, é 
natural e verdadeira. 
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Vamos aliás ainda mais longe, nessa observação 
tendente a chamar a attenção sobre a differenciação 
dos espiritos francez e germanico (1): podemos de 
facto invocar o exemplo da formação da lingua fran- 
ceza que é de algum modo unico em toda a Europa. 
A lingua sendo a fala de um povo, a sua formação é 
funcção directa do desenvolvimento e constituição 
desse povo, estabilizado pela acclimatação de uma 
raça em um dado solo. Ora, todo o povo sendo poeta 
antes de ser prosador pelo motivo simples de que a 
imaginação precede na mente humana á observação 
e á razão, todas as linguas têm sido constituidas 
quando um genio proprio integra os sentimentos, as 
expressões, as convenções, as imagens, e as ideias, 
— a fala do povo emfim — dentro de uma serie vasta 
de vocabulos que, desde então, constituem o grande 
nucleo da lingua.:. Homero e Dante sob esse aspecto, 
são figuras perfeitamente congeneres, cada um esta- 
belecendo uma lingua formada por meio de varios 
idiomas menores integrados como lembrou c genio 
de Vico. Shakespeare e Camões são os genios for- 
madores e estabilisadores do inglez e do portuguez, 
como Mahomet o fôra do arabe numa epoca menos 
culta, mas tambem necessitando do verso—á falta de 
imprensa — para fixar o idioma. 

Ora, emquanto na Allemanha a lingua apparece 
formada só depois da poesia de Klopstock, de Kleist, 
e de Wieland, de Schiller e de Goethe (2), em Fran- 


(1) Na verdade, póde-se apreciar timbem essa differenciação fazendo vêr a 
noção diversa de «Direitos que têm sido desenvolvida entre os ramos da mesma 
civilisação europeia. Como observou Fouillé no nome da obra (L'Idée moderne 
du droit) os francezes têm tendencia a fundar o direito sobre a razão, os ingle- 
zes sobre a utilidade e os allemães sebre a força. Basta procurar observar 
tambem a ideia de «bstado» como tem sido concebida em França, desde a 
revolução e na Allemanha desde Fichte precedendo em theoria a acção de 
Bismarck. 

(2) Leibnitz e Kant escreveram em latim fundamentando a pouca vita- 
lidade da lingua, o que tambem levára Bacon e Newton na Inglaterra ou 
Erasmo e Spinoza nos Paizes Baixos a empregal-o. 
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ça, pode-se dizer que Montaigne foi até certo ponto 
um fundador da lingua, expressando-se admiravel- 
mente em prosa; e, mesmo não querendo remontar 
tão longe, póde-se observar que a lingua franceza é 
considerada formada desde a obra de Descartes, in- 
contestavelmente o maior de seus fundadores (1). Essa 
observação não deixa de tornar bem patente a diver- 
sidade que caracteriza o genio francez em face do ger- 
manico,diversidade por si bastante para impedir logo a 
depreciação ingenua de um como se fôra justa a com- 
paração de cousas que se não assemelham, 

Já nos referimos às difficuldades inherentes aos 
phenomenos sociaes que tiveram como consequencia 
o retardo da apresentação da sociologia (2) como 
sciencia. Não nos cabe aqui referencia mais detalha- 
da, tanto mais quanto o que havia de importante a 
estabelecer a esse respeito já recebeu o cunho da 
genialidade,apresentado como foi por Comte,quando 
fundamentou a razão logica da sua classificação de 
sciencias vazada no principio da generalidade decres- 
cente dos phenomenos, exigindo, por isso mesmo, a 
ascendencia notavel da capacidade de abstracção ne- 
cessaria para a sua devida observação, comprehensão, 
comparação e, consequentemente, para o estabeleci- 
mento das leis geraes definindo esses phenomenos, 
leis pelas quaes é dado ao homem synthetizar, esta- 
belecendo assim a sciencia ou schematizando a ver- 
gage no quadro relativo abarcado pelo homem. 

Como se perccebe, a dificuldade na apprehen- 
são dos phenomenos sociologicos deriva toda da def- 
ficiencia de abstração do homem para encarar taes 
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(1) Buckle fazendo essa mesma afirmação, exaggera quando diz que esse 
trabalho ecoube ao mais profundo de todos os peusadores eminentes que a 
França tem proluzidos e que ercalizou a influencia mais decisiva que foi 
dado a um espirito individual seja elle qual fôr.» 

(2) O que não implica em desconhecer a ignorancia quasi completa 
ainda hoje dos trabalhos de Spencer o de Comte, 


| 


phenomenos, da relativa exiguidade com que se póde 
invocar a observação e da fallencia forçada do metho- 
do de experimentação em taes estudos. D'ahi o re- 
tardo premente que se nota em toda a evolução do 
espirito europeu na capacidade de abarcar os pheno- 
menos sociaes; e a comparação que desde logo se 
nos impõe, faz engrandecer o genio fulgurante de 
Aristoteles quando em poucos seculos ainda de evo- 
lução philosophica, o espirito grego pôde apresentar 
o monumento intellectual da «Politica», tão pouco 
comprehensivel de futuro, e tão pouco lido e medi- 
tado pelos romanos e bysantinos que-o traduziram, 
pelos arabes que o commentaram, e, finalmente, pela 
civilisação christã europeia que desde o seculo XIII 
começou a estudal-o na incapacidade reconhecida, 
mesmo em Machiavel, em Rousseau, em Lobbes ou 
em Prudhom, de aprecial-o convenientemente, 

Consequencia da sociologia não haver ainda 
sido integralmente estabelecida, é em parte a inexis- 
tencia da fhalosophea da historia — ou da historia 
fundamentada — porque cedo6 ou tarde a historia da 
humanidade virá a ser de facto a «historra ga socio- 
logia». Se toda a sciencia póde ser estudada philo- 
sophicamente — synthese no espaço—, ou historica- 
mente — synthese no tempo —, como lembrava Syl- 
vio Romero, é claro que a Azstoria serd umgiaa syn- 
these no espaço e no tempo da sociologia. Para nós;a 
phrase de Renan, (1) encerrando e synthetisando a 
maneira romantica, poetica, imaginosa e metaphysica 
atravez da qual é de habito ser encarado o estudo da 
historia, não contem de nenhum modo a verdade 
sobre o assumpto; assim sendo, o proprio correr dos 
seculos apagal-a-á, do mesmo modo que no correr da 
vida se dluem os materiaes pouco consistentes e de 
pequeno pezo. 


e «historia nunca passará de uma sciencia conjecturavel» 


Difficulda- 
des des proprias 
para o estu 
do da arte. 


Da necessi- 
dade de um 
ponto de vis- 
ta elevado 
mediante o 
qual se pos- 
sam compre- 
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É' imprescindivel que o exame das producções 
da arte seja feito, por assim dizer, a olho nú, sem as 
diminuições e os augmentos fallaciosos das lentes 
perturbadoras da visão clara e perfeita, sem as in- 


fluencias ancestraes ou de educação, sem principios 


aceitos «a priori»,sem o preconceito das raças,fóra do 
campo fixado por uma dada religião, isento, final- 
mente, de convenções moraes, que, por serem, indi- 
viduaes — ou de uma epoca—, não devem intervir 
no estudo das manifestações da arte, nem na sua ob- 
servação, na sua comprehensão ou no seu julgamen- 
to, isto é, — na philosophia da arte. 


Comprehendido o problema em toda sua com- 
plexidade, encaradas todas essas perturbações, perce- 
bidas todas as influencias, viciosas, mas naturaes, de 
que foram victimas os observadores, resalta dahi 
mesmo a explicação clara e segura da inexistencia, 
até hoje, de uma philosophia positiva da arte (1). 

À nossa capacidade de critica em arte em geral, 
é a consequencia do facto de podermos hoje encarar 
e observar uma dada manifestação artistica, sem nos 
apaixonarmos mais pela obra atravez da qual o artista 
expressa as suas ideias ou exprime um sentimento 
commum a uma dada época. Por essa razão, nos é 
dado julgar a tragedia grega, desdã o momento que 


(1) Empregamos a expressão «philosoplua posilivas com Oo mesmo espi- 
rito que levára A. Comte a usar desse pleonasmo, consequencia natural 
por sua vez do facto da palavra «philosophias haver sido abertamente eme 
pregada para uma série vasta de estudos metaphysicamente levados a effeito. 
O termo positivo é definido por duas noções por eile mesmo encerradas : a 
da generalidade do conceito em sua applicação 4 humanidade e a da relali- 
cidade de toda à verdade apprehendida pelo homem. Philosophia positiva da 
arte indica a systematisação de todos os nossos conhecimentos sobre as ma- 
nifestações artisticas no tempo e no espaço da historia; contem, em syu- 
these, as leis, as tendencias e 08 principios que definem a evolução das arte- 
e encerra, pela analyse, & comprchensão e a explicação dos desenvolvimen- 
tos artisticos da humanidade. E” positiva, por ser ao mesmo tempo geral.e 
relativa. 
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as personagens descriptas ou apresentadas por Es- 
chylo, Sophocles e Euripides não exercem mais sobre 
nós a acção de paixão que exigiam dos espectadores 
athenienses, de modo a obter d'elles não o julgamento 
artistico, mas o applauso aos sentimentos descriptos 
ou apresentados em scena pelos actores da velha 
Grecia. | 

Em”Athenas, coube a Aristoteles julgar da poe- 
sia, da oratoria, da tragedia ou da comedia desenvol- 
vidas no meio grego, em consequencia de sua grande 
genialidade, permittindo-lhe assim, sob varios aspe- 
ctos, uma visão nitida, clara e: superior desse meio 
em que elle mesmo viveu. Fóra disso, seria impossi- 
vel pensar em encontrar na propria Grecia uma apre- 
ciação justa daquellas manifestações de arte dos Gre- 
gos. (1) A critica da tragedia durante a epoca de 
Eschylo, de Sophocles e de Euripides seria de facto 
naturalmente impossivel. 

Se deixarmos o meio grego para nos transpor- 
tarmos ao meio em que se desenvolveu a tragedia na 
Europa, ainda faremos a mesma observação relativa 
á impossibilidade de critica ou de julgamento, quando 
ha paixão ou admiração exagerada do observador. 
E' evidente, que se uma personagem de uma das 
tragedias de Corneille, de Racine ou de Shakespeare 


(1) Aristoteles fez de facto na «Politica observações é apreciações sobre 
a tragedia que mostram á evidencia o fulgor de seu genio. Basta meditar 


sobre o principio da purgecio das parrves, segundo o qual Aristotelwg funda- 


mentou a razão de ser da tragedia ou, melhor ainda, 2 sua propria nocessi- 
dade para o meio grego. Aristoteles definio, de facto, neste sentido a trage- 
dia: «E' a imitação de uma acção grave e completa, de curta extensão e 
apresentada por meio de uma linguagem tornada agradavel... e se descn- 
volvendo atraves de personagens que agem, e não por meio de uma simples 
narração, operando pela piedade e pelo terror a purguedo das paixões da mesmu 
natureza. Esse principio convenientemente desenvolvido, encerra a nosso 
vêr, tudo quanto se possa ainda hoje emittir de mais profundo como apre- 
sentação da razão de ser da tragedia. Elle implica na apresentação psycho- 
logica dos sentimentos tragicos como decorrentes de condições physiologi- 


acmente organicas. 


plicar todas 
as manifes- 
tações artis- 
ticas da hu- 
manidade. 
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pode hoje soffrer o nosso julgamento justo no que se 
refere a seu modo de acção desenvolvido no drama, 
essa possibilidade de nosso julgamento critico reside 
no facto de nós podermos observar essa personagem 
sem que a sua acção vivida no palco ou na leitura 
attenta nos desperte a paixão ou o sentimento in- 
tenso que impossibilitariam a razão, a apreciação e o 
proprio julgamento. Nem outra é a razão por que 
aquellas personagens apresentadas não nos desper- 
tam mais hoje grandes paixões; d'ahi aliás, precisa- 
mente, a fórma nova da tragedia em nossa epoca. 

A observação aliás é geral; na critica á pintura 
ainda é o mesmo principio que nos permitte a isen- 
ção de animo, a calma do julgamento, ou a justeza 
de apreciação pela capacidade que nos é hoje propria 
de observar e comparar. Durante os tres seculos de 
desenvolvimento da pintura na Italia, é claro, que a 
representação eim pintura de um santo foi sempre 
encarada e olhada como a propria imagem d'esse 
santo; d'ahi o espirito, a crença, o sentimento, o fer- 
vor por uma obra de arte, em tempos como esses em 
que se acreditava haver a mão do artista mui natu- 
ralmente recebido o auxilio da propria divindade. 
Nesses seculos, sentia-se a arte, mas não se a podia 
julgar nem criticar. (1) Foi assim tambem na Grecia, 
e foi por isso aliás que à estatuaria em Athenas re- 
presentou o papel notavel de meio natural de expres- 
são atravez do qual o paganismo foi cultivado pelo 
povo grego, incapaz ainda, como o italiano do Renas- 
cimento, de abstrahir a divindade de uma imagem 


(1) «Os homeus admiraram as suas obras com veneração religiosa, como 
se Deus se houvesse revelado em Raphael, como se revelára nos primeiros 
tempos do christianismo aos prophetas» (Manual de pintura de Kugler) Ha 
aliás, nesse mesmo sentido as proprias palavras e confissões de B. Cellini 
(Obras Completas.) 

Todavia, O. Wilde pensa de modo inteiramente diverso, acreditando só 
haver boa arte quando ha o desenvolvimento concomitaute da critica.., 
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puramente material. Não lamentemos, ingenuamente 
como fazem os criticos, a ausencia de grandes escolas 
de artes plasticas ou a inexistencia de grandes mes- 
tres na expressão de fórmas fela logica de ima- 
gens; seria lamentar a propria evolução da humani- 
dade, num ascendente natural que impede hoje, 
mesmo entre crentes, a apresentação da divindade 
atravez d'esses processos materiaes, que tão bem ca- 
racterizam as duas grandes manifestações artísticas, 
desenvolvidas á beira do Mediterraneo em epocas 
notaveis e especiaes, mas que não devem de nenhum 
modo ser objecto de termo de comparação com outras 
mais proximas de nós, epocas estas em que a humani- 
dade, prescindindo mais da arte, tem apurado mais o 
seu contacto com o mundo exterior no sentido de 
comprehendel-o melhor. Outra não é a razão do es- 
tabelecimento da sciencia pela via da observação e 
da experimentação e a tendencia paulatina e persisten- 
temente orientada no trabalho da substituição das 
cosmogonias theologicas pelas philosophias ou sys- 
tematizações pronunciada e successivamente meta- 
physicas, racionalistas e positivas. 

Não exageremos de outro lado, passando ao 
campo opposto, a nossa capacidade de critica e de 
julgamento, porque no mundo das artes não pode- 
remos exigir os mesmos conceitos de positividade, 
as mesmas demonstrações ou os mesmos processos 
de apprehensão da verdade que aquelles utilizados 
no campo: vasto das meditações e experiencias 
scientificas. 

Não sejamos pois nem crentes em relação ás 
obras de arte, porque não o seriamos mais con- 
victos e sinceros, nem, tão pouco, sejamos zacio- 
cinadores impenitentes em coisas de arte, porque 
devemo-nos lembrar que o campo da razão é outro 
que não esse onde imperam em sua plenitude a 
emoção e os sentimentos estheticos. Sintamos a arte 
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quando possivel » Obscrvemol-a, apreciemol-a ou 
admiremos as suas producções como fórma de expres- 
são sentimental da natureza! vista e observada atra- 
vés de temperamentos artísticos (Zola). Não pro- 
curemos exigir que essas manifestações artisticas es- 
tejam precisamente contidas nos «yoldes» por nós 
aconselhados depois de havermos estabelecidos aprio- 
risticamente «SrincipPios» OU «regras», como se pos- 
sivel fosse enquadrar em preceitos as nossas capaci- 
dades estheticas, ou melhor, como se não fôra utopia 
o pensar em uniformizar os nossos sentimentos de- 
correntes de contactos ou de observações individual- 
mente sentimentaes da natureza e das coisas do 
mundo. 

Observemos as manifestações artísticas, accei- 
temol-as como naturaes quando correspondentes a 
grandes movimentos sociaes, quando geradas em 
meios populares que as acalentam e protegem com 
calor e vida, procuremos comprehendel-as, mesmo 
quando os seus característicos, vitalmente proprios, 
não sejam mais os mesmos de nosso meio social 


actual, ou quando differirem tambem dos de outros - 


meios artisticos que nos houvermos habituado a 
admirar. Mas, de qualquer fórma, acceitemos todas 
“as grandes manifestacões artisticas e procuremos 
apenas justificar ou explicar o seu desenvolvimento, 
os seus fundamentos, a sua finalidade no que con- 
cerne á sua capacidade de expressar os sentimentos 
ou de exprimir as ideias da época e do meio. Fóra 
da paixão, que implicaria na acceitação exclusivista 
de uma dada fórma de arte, de um dado estylo em 
architectura, de uma dada escola em pintura ou em 
escultura, de um dado genero de literatura; acima 
de critica aprioristica, que excluiria todas as manti- 
festáções artísticas que se não enquadrassem em 
principios metaphysicamente estabelecidos, collo- 
quemo-nos, ao contrario, em um ponto de vista su- 
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perior, de onde nos seja dado o acceitar, observar 
cexplicar todas as manifestações intensas de arte, obe- 
deçam ellas a um fundo subjectivo, constituam uma 
corrente fortemente obgectiva, decorram de um mysti- 
cismo religioso ou apresentem o cunho de um realismo 
mais ou menos accentuado, exprimam moraes theoto- 
gicas de varias religiões, expressem o paganismo ou 
sirvam de meto de expressão do monotheismo chraistão 
ou istamico. A 
Acceitemos todas as manifestações intersas de 

arte através do cyclo longo da evolução da humani- 
dade em seus varios periodos de maximos de brilho 
ou, ao contrario, de minoridade das artes, acceitemos 
essas manifestações como 24enomenos naturaes que 
não nos é dado contrariar ou menosprezar. Procure- 
mos apenas explicar os seus fundamentos, apontar os 
seus caracteristicos, definir as suas funcções, porque 
assim, estaremos trilhando o caminho largo, amplo e 
iluminado que nos poderá levar á verdadeira philoso- 
phia da arte. Acceitemos esses phenomenos artisticos 
sociaes com a mesma isenção com que desde alguns 
seculos o hofem acceita os phenomenos physicos, 
chimicos ou biologicos, com o mesmo espirito de 
observação e comparação com que Aristoteles fulgu- 
rante, ainda na Grecia, acceitava phenomenos socio- 
logicos na impossibilidade de estabelecer a sociologia 
“que deveria constituir o trabalho elevado do homem 
no seculo XIX (Spencer e Comte); acceitemos esses 
phenomenos como resultados naturaes de evolução 
dos organismos sociaes, como «meros de expressão» 
diversos mas funcções definidas desses mesmos meios 
vitalmente procreadores. Não nos julguemos com capa- 
cidade para vilipendiar um movimento architectonico 
desenvolvido naturalmente através d'um ou de mais 
seculos de evolução (architectura arabe por exemplo) 
pelo facto de não nos ser essa arte de utilidade ; não 
apouquemos um periodo poetico de forma meramente 


Evolução do 
espirito cri- 
tico. 
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objectiva pela razão ingenua de que para um de nós 
toda a poesia deve ser subjectiva; não menospreze- 
mos a forma romantica em literatura pelo facto de 
exigirmos hoje a apresentação de personagens reaes; 
não desmereçamos nas escolas da Asia Menor para 
fazer o elogio exclusivo da escola atheniense da epoca 
de Phidias, de Scopas e de Praxiteles; saibamos com- 
prehender e explicar a arte architectonica dos Koma- 
nos ou justiiquemos as caracteristicas da arte maya 
ou ifídia ou egypcia sem o julgamento irrisorio e ma- 
levolo decorrente da comparação á arte grega, tomada 
de antemão como prototypo da perfeição; explique- 
mos, ao contrario, a architectura grega sem os recur- 
sos faceis da dialectica ou da logica das palavras; com- 
prehendamos em seus justos termos a tragedia grega, 
os dramas de Shakespeare e os personagens reaes do 
romance ou do drama moderno; saibamos ler Ho- 
mero e ver até onde Dante, os Niebelungen, a Can- 
ção de Roland ou as Sagas representam movimentos 
epicos congeneres; admiremos Phidias, M. Angelo e 
Rodin, cada um apresentado e definido com pro- 
priedade; não apouquemos .as scenas historicas de 
L. David para a admiração exclusiva dos quadros 
mais dramaticos das batalhas de Salvador Rosa ou de 
H. Vernet; respeitemos Raphael, mas admiremos Ve. 
ronese, Tiepolo, Tintoretto, Caravaggio e os Carracci. 

A funcção do critico no mundo actual, exige 
uma serie grande de requisitos. Quando se está den- 
tro do meio estreito de uma religião, as facilidades da 
critica decorrem e se apresentam como consequencia 
da exclusão de toda e qualquer arte que não seja 
inspirada nos mesmos preceitos moralmente ou theo- 
logicamente estabelecidos. 

E, mesmo quando o espirito theologico pertence 
a um Ruskin, ainda assim esse espirito fica na de- 
pendencia da Biblia, e em nomé dos ensinamentos 
ahi bebidos estigmatiza a arte pagã. Já Plutarco, em 
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outro meio e dentro de outra religião, exigia condi- 
ções moraes para admirar os marmores de Phidias. 

Passado o «periodo theologico do critico », se 
assim nos é dado exprimir, a evolução de seu espirito 
attinge ao estado aprioristico, dialectico, ou meta- 
physico, estado em que a critica estabelece inicial- 
mente uma serie de premissas e julgamentos, e de- 
pois exclue do ambito da arte, do mundo do bello, 
toda a producção artistica que se não puder conter 
dentro daquellas « /órmas de belleza », inicialmente 
« construidas » com a materia fragil e imaginosa dos 
calgebristas de palavras», dos perigosos manusea- 
dores de vãos raciocinios em que se perdem as abstra- 
cções mal dirigidas e applicadas da razão pura. À ci- 
vilização europeia, á partir do seculo XVIII, e espe- 
cialmente a allemã, desde Kant, apresenta tal varie- 
dade notavel no genero, tão grande e tão extensa 
que se tem a impressão nitida de se estar em campo 
especulativo batido já em todos os sentidos. Aqui 
não cabem, é claro, referencias mesmo ligeiras á scrie 
de trabalhos no genero dos muitos produzidos no 
decorrer do seculo XIX na Europa, visando a critica 
em arte especializada geralmente á pintura, á escul- 
tura e à architectura. Ila trabalhos inauditos, e, um 
dia, quando possivel por um americano (1) a crstica da 
cratica, será patentemente focada a morosidade do 
evoluir do espirito critico europeu (da sua parcela 
mais adeantada apenas ) durante os seculos XVII e 
XIX. Especializando por um: momento a critica à ar- 
chitectura, e reduzindo ao material da epoca actual, 
é flagrante a pequenez desse espirito de critica. A 
architectura gothica, por exemplo, é de origem fran- 


(1) E" obvio que um europeu com os prejuizos que lhe são proprios 
(avisados ugora pela guerra), não poderá jamais fazer esse trabalho; penso 
na possibilidade delle por um americano como consequencia mesmo das 
ventagens que nos são peculiares, decorrentes da nossa força de assimilação, 
de observação, de comparação, de julgamento sobre os varios povos europeus. 
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ceza, ingleza ou allemã, conforme a nacionalidade do 
autor do compendio. O Renascimento nos paizes 
estrangeiros é desvirtuado pela totalidade desses 
mesmos autores que se não cançam em apresentar 
com os pruridos de um requinte infantil os louvores 
exclusivos ás producções nacionaes. O ridiculo vae 
ao ponto de se desconhecerem ou occultarem movi- 
montos architectonicos « congeneres ». (1) Em Por- 
tugal e em Hespanha, o manuelino e o plateresco são 
individualmente apresentados sem a menor referen- 
cia ao collaterismo que os deve prender como movi- 
mentos perfeitamente analogos. O inesperado da cri- 
tica attinge aos limites do irrisorio, quando se pro- 
cura vêr como variou o modo de julgar o estylo go- 
thico (França, Inglaterra, Allemanha), em face do 
Renascimento, em face do classico ou vice-versa, em 
epocas em que a critica não obedece á meio termo e 
nega o direito de vida a todas as escolas que se não 
enquadram no molde particular da epoca. 

Não ha, nem póde haver em nós, o menor espi- 
rito de aleivosia; procuramos apenas a imparcialidade, 


a observação e a comparação, elementos unicos com. 


que deve ser dado ao critico jogar para estabelecer o 
fundamento de seu julyamênto natural; aqui se faz 
apenas uma referencia geral aos processos da cri- 
tica europeia, mesmo na parte produzida durante o 
seculo XIX, (compendios c estudos da « historia da 
arte » ) para lembrar o pouco, relativamente, que ella 
tem dito de aproveitavel sobre a arte em geral, todo 
o trabalho havendo sido forjado nos mesmos moldes 
da dialectica aprioristica por demais sediços e rotinei- 
ros. O nossc silencio sobre esses trabalhos, que po- 
deriam ser de algum modo citados, corrobora, ainda 
melhor, qualquer duvida que se tivesse sobre a nossa 


EA 
(1) Frisamos o “congenere” para que se não pense que nos referimos 
á “semelhante”. 
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firmeza em exigir do critico qualidades mais elevadas 
do que aquellas de commum apresentadas. 

O espirito de julgar varia: o julgamento exclu- 
sivamente theologico que satisfazia ao meio arabe do 
sec. XI ou ao christão da Edade Media, a critica 
aprioristica por* excellencia até meiados do sec. 
XIX a que nos acabamos de referir, uma e outra 
fórma de julgamento se tornam insufficientes quando 
se deseja o perquirir das cousas sob os ditames mais 
positivos da observação impellida pela razão. Exige-se 
no caso, para apreciação, quer se trate de um facto 
historico, quer de uma escola de arte, a capacidade 
philosophiea de julgamento ou, o que tanto faz affir- 
mar que para a época devemos exigir que o Jjulga- 
mento corresponda a um espirito positivo, attendendo 
a que os recursos doutrinarios ou dogmaticos de uma 
moral theologica estreita ou as arengas dialecticas 
de theorias aprioristicas são ambas insufficientes para 
a apresentação e comprehensão daquellas manifes- 
tações sociaes ou artisticas. 

| Fica assim traçada aqui a evolução geral do 
espirito de julgamento sobre a arte: defensivo e filiado 
a uma moral theologica, elle combate e repelle natu- 
ral e logicamente toda manifestação artistica externa 
ao meio; aprioristico, mais tarde, numa época tran- 
sitoria, elle repulsa ou estigmatiza as manifestações 
artisticas que se não enquadrarem nas proposições 
limífadas, anteriormente estabelecidas sem o recurso 
da observação e da comparação ; geral e philosophico 
finalmente, acceitando toda e qualquer manifestação 
artistica—digna desse nome, é claro, —e procurando 
comprehendel-a e explical-a como consequencia na- 


tural e inevitavel de condições complexas e peculia- 


res aos meios sociaes em questão. 
Aquelles que estiverem habituados ao manu- 
eio e leitura de obras sobre arte, — em qualquer dos 
Seus ramos—, hão de concordar no que aqui affirma- 
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mos, reletivamente ao facto da critica e do julgamen- 


to, quasi nunca admittirem uma evolução para qual-. 


quer arte, seja ella qual fôr, quando essa evolução 
nada mais é do que o reflexo da propria evolução do 
meio que produziu a arte, Por outro lado, a crítica, 
— dizemos critica e julgamento propositadamente, 
para não empregar a palavra philosoph'a,—abandona 
inteiramente a mesologia da arte ; dahi os erros com- 
muns egocentricos de um julgamento fals6, Tomo 
consequencia de noções preconcebidas, noções colhi- 
das, - quer no meio social particular do proprio obser- 
vador, quer em meios passados estudados e dema- 
siada ou exclusivamente assimilados por elle .(1) 
Tanta é a variedade de opinião de julgamento 
em pintura, em escultura, cm architectura, — para 
só falar na classe de artes onde, mui naturalmente, 
dada a fórma material do mcio de expressão, o jul- 
gamento por meio da palavra se torna muito mais 
facil do que para as proprias artes da palavra —., 


tanta é a variedade de opinião, que se tem a impres- 


são de que todos os recursos da dialectica e da logica 
aprioristica foram já utilizados. No emtanto, por maior 
que seja a magia de taes recursos, força é confessar 
que em materia de critica, de julgamento, de com- 
prehensão de arte, reina ainda em sua quasi pleni- 
tude a confusão. 

Não ha uma só escola de pintura, um typo de 
escultura, um estylo de architectura, que não tenha 
sido admirado e depreciado, acceito e repudiado, 


(1) Assim, por exemplo, a arte dos Romanos, escultura.on archite- 
ctura, tem sido sempre ingenuuamente apresentada, a critica julgando-se 
no direito de menosprezal-a ou deprecial-a, porque inicial nente estabeleve 
que os typos athenienses são os de perfeição, abandonando integralmente a 
indagação de condiçõ:s proprias e peculiares ao mundo romano, que exigi- 
ram as grandes construcções architectonicas, à escultura de rettatos ou o 
baixo-relevo realista da «narrativa morimentalas. Assim tambem os espiri- 
tos devotados à arte gothica depreciam con a mesnia acalma» o classicismo 
greco-romauoe toda arte do Renascimento europeu. 
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comprehendido e estigmatizado. Ainda mais, não 
ha uma obra de escultura legada pela civilização 
grega, não ha talvez um quadro dos grandes mestres 
do renascimento italiano, um templo, um palacio, um 
dos grandes typos architectonicos, emfim, que não 
tenha sido alvo das mais diversas criticas, que se cho- 
cam, por vezes, num completo antagonismo. Tal é 
a obra de critica que se avolumou através do seculo 
passado. Em resumo, é sempre o mesmo erro, é 
sempre uma unica a faceta observada de um todo 
que só pode ser abarcada pela visão prévia de con- 
juncto, para depois então ser considerado em deta- 
lhe, pela analysé de suas multiplas facetas: é uma 
noção de ideal, de belleza, de arte, emfim, decorrente 
da comprehensão de uma dada escola e, em segui- 
mento, a serie de conclusões que devem manter a 
repulsa para quaesquer outras manifestações de arte 
que se não coadunem com aquelles conceitos meta- 
physicamente preestabelecidos. 

Não ignoramos que o mundo da arte é mais o 
mundo das emoções que o do raciocinio; que o seu 
ambito é mais o das imagens, das ideias, das fórmas, 
e muito menos o dos conceitos e das noções; que a 
arte é como um primeiro grão de apprehensão da 
verdade, como uma primeira phase da comprehensão 
do mundo; não ignoramos que os julgamentos em 
arte são mais influenciados pelas emoções recebidas 
do que pelo raciocinio; mas apesar de tudo, parece- 
nos já tempo bastante, parece-nos já haver material 
suficiente para o estabelecemento de noções posite- 
vas, fixas e geraes com respeito ao julgamento em 
arte. 

Se coube a À. Comte formular a lei da evolu- 
ção mental do homem, precisando e alargando con- 
cepções, que se esboçam embrionariamente na obra 
de Vico, que são repetidas por Turgot, e que são re- 
pensadas por St. Simon, não foi possivel ao proprio 
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genio abarcar os limites de applicabilidade da lei. 
“Tantaera de facto, a magnitude e a amplidão do 
novo campo desbravado por Comte, com a apresenta- 
ção da lei regulando no homem, — e, consequente- 
mente no organismo social, -. a evolução mental do 
estado emotivo ao positivo, da imaginação á razão, 
que o proprio genio não poude precisar até que 
limites poderiam os ensinamentos dessa lei levar 
o nosso espirito de indagação e a nossa força de 
pesquiza guiados e orientados no afan do estabele- 
cimento da verdade em seus varios departamentos, 
pela via nova e fecunda da relatividade, isto é, pela 
via segundo a qual se faz a referencia constante de 
qualquer conhecimento ou investigação ao facto de 
ser elle o resultado da relatividade da applicação do 
intellecto do homem em perquirir o absoluto dos 
phenomenos do universo. 

A. Comte mostrou as phases por que qualquer 
sciencia tem sempre passado desde o periodo embryo- 
nario fetichista até ao desenvolvimento mais ou me- 
nos accentuado da phase positiva e, na verdade, se a 
sicencia é o resultado da «filtragem» do mundo obje- 
ctivo (macrocosmos) através do nosso mundo subjecti- 
vo (microcosmos), claro é, que os nossos conhecimen- 
tos passam sempre por phases correspondentes aos es- 
tados evolutivos do espirito humano em sua evolução 
da imaginação á razão, da emoção ao raciocinio. Toda 
mathematica é inicialmente cabalistica, toda a chimica 
é precedida pela alchimia, e toda a astronomia pela 
astrologia. Toda sciencia é sempre o Íructo de abstra- 
cções; é uma simplificação, ou, melhor, uma schema- 
tização dos phenomenos naturaes vistos e «/ilirados» 
através de nosso subjectivo. Sciencia é, em verdade, 
uma schematização catalogada — «tendendo à syn- 
these e tendo por fem a previsão» —, do que o homem 
sabe sobre a natureza. Nessas condições, vê-se bem 
que a lei que define a evolução mental do homem 


E 
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se reflecte integralmente nas producções intellectuaes 
dessa mesma mente. 

Ao applicar aquella lei á historia, ao generali- 
zar do individuo ao genero, A. Comte errou quando 
suppoz uma evolução una, continua da Greciae Roma 
á Edade Media e dahi aos nossos dias. Por essa razão, 
não coube ao philosopho o estabelecimento da philoso- 
phia positiva da historia, por isso que elle não viu que 
a historia da humanidade (1) se compõe de varias his- 
- torias, do mesmo modo que a vida de um homem não 
deve ser estudada independentemente da vida dos 
seus progenitores e das relações com o meio de acção 
que lhe foi peculiar. Onde ha organismos sociaes que. 
se succedem, À. Comte viu uma organização unica, 
evoluindo continua e ascendentemente. £Zm vez da 
applicação da ler a varios organismos, Comte apresen- 
tou toda a historia como sendo o relato da applicação 
una da lei a toda a humanidade. 


Consequencia desse erro, foi a impossibilidade 
do estabelecimento da philosophia positiva da arte, o 
que resultaria da verdadeira apreciação da evolução 
dos organismos sociaes encarados convenientemente 
através da historia, e appareceria como consequencia. 
da applicação da mesma lei geral evolutiva aos pro- 
prios desenvolvimentos artísticos. Sim, era mister 
completar o binario; se assiencias, os nossos conheci- 
mentos positivos sobre o mundo, evoluem segundo a 
mesma lei que regula ou estabelece a evolução da mente 
humana, parece-uos claro que do mesmo modo, as artes, 
que tambem são evoluções da mente humana, hão de 
evoluir segundo atuda a mesma let, Resulta portanto 
dahi, de toda essa observação synthetica, que a apre- 
ciação da historia em seus justos termos póde levar ao 


(1) Não podemos assim acceitar a phrase de Littré : «Comte foi o ho- 
mem previsto por Kant; foi o Ksplor e o Newton da ordem historica 6. 


social». 


— 96 — 


estabelecimento da philosophia positiva da historia, e 
que o estudo de cada uma das grandes manifestações 
artisticas produzidas por aquelles organismos sociaes 
em determinadas condições de vida, deve ser conside- 
rado como elemento de um systema, como elemento 
de um todo constituindo a philosophia positiva da arte, 


 Systema geral a que todas as artes deverão ser filiadas 


mediante uma ordem natural, (1) systema gozando 
da capacidade synthetica de ser expresso por uma lei 
geral da evolução das artes e contendo de outro lado, 


“a lei de evolução de cada arte em particular. Essa lei, 


O estudo do 
meio. 


A historia 


mostraremos ser precisamente o reflexo, no mundo 
das artes, da mesma lei que define a evolução mental 
do homem, conforme coube á A. Comte formular, lei 
que se reflecte do mesmo modo no mundo das scien- 
cias, conforme coube então ao proprio genio precisar. 

Nos termos em que a escola positiva colloca o 
problema do estudo das artes, resulta impossivel o 
estudo das manifestações artísticas sem consideral-as 
como consequencia, fructo e resultado dos meios que 
as geraram e produziram. Dahi se infere uma outra 
face das difficuldades do problema, em razão da pro- 
pria deficiencia dos dados fornecidos pela historia. 

Pode-se affirmar, sem menosprezo por trabalhos 
de engenho e de valia, que antes de A. Comte não 
se havia ainda tido uma intagem aproximada da evo- 
lução das sociedades, uma representação schematica 
dos seus estados de equilibrio mais caracteristicamente 
estaveis, uma synthese do desenvolvimento da histo- 
ria do homem. Sem evolução não ha progresso, não 
ha desenvolvimento de funcções; sem lei não ha 
sciencia; sem sciencia não ha a apprehensão da ver- 
dade, a comprehensão dos phenomenos. Mas mesmo 
o genio não poude, como já dissemos, — tão grande 
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(1) Como ha tambem uma para as sciencias, muito cmbora' pcssam cl!as 
ser classificadas sob differentes aspectos. E 
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era a complexidade dos phenomenos sociologicos e 
tão parca ainda a quantidade de dados colhidos — , 
abarcar a evolução das sociedades nos seus verdadei- 
ros termos, e dahi a proposição mais simples, feita e 
documentada por elle, de que parallelamente á evo- 
lução mental do espirito humano, a evolução das so- 
ciedades havia marchado do Oriente ao Occidente, 
ininterrupta, continuada, una, — dã Grecia à Roma, 
de Roma á Edade Média christã, e desta á civilização 
occidental dos nossos dias. A. Comte não admittiu a 
historia como um conjuncto de historias de civiliza- 
ções até certo ponto distinctas, que se houvessem 
desenvolvido, brilhado e fenecido, aparte a symbiose 
social, isoladas umas das outras. Da Grecia à França 
do seculo XIX, elle viu uma sequencia, uma civiliza- 
ção unica, arravez da qual o individuo progrediu con- 
tinuamente, atravez da qual a evolução mental, pri- 
meiro da intelligencia (Grecia), depois do caracter 
(Roma) e emtim do sentimento (Edade Média) se 
fez quasi numa ascendencia unica, como se a sua re- 
presentação em linguagem graphica carthesiana fosse 
dada pela imagem de uma curva sem maximos e sem 
nrinimos pronunciados. Na verdade, a historia uni- 
versal tem sido sempre apresentada como a reunião 
de historias de varios povos. Assim apresentaram-na 
Herodoto e Justiniano na antiguidade, assim compre- 
hendeu Aristoteles, qnando genialmente escreveu a 
«Politicas. Nada mais logico aliás, do que essa visão 
historica decorrente naturalmente da propria forma- 
ção e desenvolvimento dos povos. No mundo mo- 
derno, foi egualmente sob esse aspecto que apresen- 
taram-na os tres grandes reformadores iniciaes entre 
Latinos e Germanicos: Vico (1668-1744), Montes- 
quieu (1689-1755) e Herder (1744-1803). Do mesmo 
modo tem sido continuadamente esse o modo pelo 

val a historia tem sido successivamente dilatada e 
aprofundada. Sob esse aspecto, a visão historica exag- 
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gerada de À. Comte, além de ser erronea, constitue 
de algum modo uma excepção. Tornamos a insistir 
nesse ponto pela sua importancia capital. Sabemos 
bem de historiadores que acceitam a historia sob esse 
aspecto de varias civilizações, — umas isoladas, ou- 
tras em lucta, vencidas, trabalhadas pela guerra e pelo 
commercio, mescladas e vingadas, — tanto menos 
“dependentes entre si, quanto mais consideravel o 
tempo que as separa de nossa epoca actual. À taes 
historiadores falta, porém, por via de regra, um certo 
espirito positivo, para comprehenderem que os phe- 
nomenos sociaes devem ser estudados á luz dos me- 
thodos empregados pela sciencia, devem constituir 
corpo para o estabelecimento da sociologia. 

Acreditamos, em resumo, que cada civilização 
tende a seguir a fei dos tres estados, sem que nenhuma 
dellas, entretanto, tenha ainda attingido o estado po- 
sitivo. Às acções e reacções que se desenvolvem 
entre civilizações contemporaneas determinam 
nellas profundas modificações, chegando por vezes 
até mesmo á assimilação e á absorpção. 

Afigura-se-nos que representamos bem a civili- 
zação, coordenando-a aos seus elementos definidores : 
— arte e sctencra; dahi o acceitarmos, por exemplo, 
contrariarmente ao commum da historia e ao proprio 
A. Comte, que a civilização arabe (Renan já mos- 
trou o sentido em que se deve tomar o termo 
“arabe”) foz supercor à civilisação christã da Ldade 
Media. 

Encaramos o Renascimento como simples evolu- 
ção, rapida e, em realidade, appressada pela circum- 
stancia de obras de antiga civilização greco-romano 
terem vindo a servir para modelo, para incitamento, 
ou para a propria copia. Embora com outros caracte- 
risticos, acreditamos que aquella evolução seria fatal, 
como consequencia da propria evolução mental do 
individuo: O Renascimento é a passagem de uma 
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parcella da humanidade, -— que se alastra através do 
continente europeu, — do estado theologico ao meta- 
Physico. 

Consideramos, em synthese, o Renascimento 
como uma simples evolução social natural e, por sua 
vez, o resultado da evolução mental do individuo 
isolado. 

Às condições propicias para o desenvolvimento 
evolutivo de uma dada sociedade, —isto é, um deter- 
minado povo agindo num dado meio physico, — 
ainda não foram convenientemente estabelecidas 
sobre base scientifica. o que não importa, porém, 
suppor que não o venham a ser de futuro. Até certo 
ponto, pode-se desde já affirmar que a orientação 
que tem sido impressa á questão, vista apenas por 
uma de suas multiplas faces izoladamente e para a 
qual, ailás, foi mesmo especialmente focalizada a 
attenção do espirito humano, é erronea. Referimo- 
nos aos preconceitos firmados sobre raças, ás divi- 
sões hierarchicas que pretendidamente se têm querido 
estabelecer, ás noções falsas sobre a inferioridade das 
raças mestiças, noções essas caras ao espirito euro- 
peu, como se elle proprio não fôra oriundo de um 
organismo trabalhado pelo tempe e pelo cruzamento. 
Mesmo sem precisar condições, pensamos que, pelo 
testemunho imparcial e attento da historia, se pode, 
e com vantagem, defender a these favoravel ao cru- 
zamento, com pensamos ainda que a Europa não 
percebeu a verdadeira acção benefica, sobre o desen- 
volvimento mental do homem, de meios physicos es- 
pecialmente propícios. Quando a sciencia houver 
conseguido desvendar com o criterio guiador e seguro 
que lhe é proprio, esses meandros obscuros sob que 
se apresentam as dependencias do individuo e da 
sociedade ao meio physico, por esse tempo, dizemos, 
será integralmente construida a Solztica, — o topo 
das sciencias sociologicas, — que deve ser definida 
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como a direcção da sociedade —todo complexo, pelo 
acervo do passado e do presente, — encarada como 
funcção do meio physico em que se agie. Dahio 
advento de uma politica positiva tendo por fim o 
apparelhamento e preparo do homem para vencer o 
meio physico, e tendo por meta concomitantemente, 
a melhoria do typo, o desenvolvimento mental do 
individuo. Será uma politica racional, orientada sci- 
entificamente para a evolução do individuo e, conse- 
quentemente, da sociedade. Mas tudo isso virá num 
futuro longiquo, impossivel de ser precisado em 
epoca, mesmo vaga, tamanha é a complexidade das 
condições influenciando esse movimento evoluctivo. 
Variedade de Uma arté é sempre, por definição, um meio de 


capacidade expressão, e assim, sob o ponto de vista de producção 
de expressão artistica, a evolução mental do individuo fica referida 
á evolução de sua capacidade de expressão, isto é, 
em arte, a evoluçõo mental do homem póde ser ava- 
liada pelo desenvolvimento de sua capacidade de 
sensação, de descripção e de expressão consequente 
das cousas do mundo successivamente apprehendi- 
das. Em face do mundo o homem «vibra», sentindo a 
natureza, e expressa ou exprime atravez da arte seus 
sentimentos, e suas ideias sobre o mundo. Mas o 
, homem é um ser sujeito a uma evolução organica 
natural, manifestando-se flagrante por sua evolução. 
mental, e dahi, necessariamente, o desenvolvimento 
de uma dada arte em consequencia da evolução 
mental do homem que atravez della se expressa ao 
mundo. 

Dahi resulta demais, não só a explicação da 
variação de uma dada arte como consequencia da 
evolução organica do individuo, como tambem, inver- 
samente, a afreciação da evolução de uma sociedade 
em consequencia do estudo e da analyse do desenvolvi 
mento secular de uma dada arte. 

E' claro, que desde o momento que não admit 
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timos os «inspirados», temos de acceitar a evolução 
do individuo como um facto natural e assim não 
admittindo que os deuses tivessem apparecido aos 
grandes pintores florentinos do sec. XIV e XV, (como 
esses diréctores e a massa social passiva pia e natu- 
ralmente accreditavam) somos levado a apreciar o 
desenvolvimento da pintura durante os tres seculos 
de renascimento das fórmas na Italia, como conse- 
quencia da evolução do «centro de pintura» no indi- 
viduo durante aquelle periodo, empregando essa 
expressão com que se poderá indicar, por analogia ao 
«centro da palavra», a capacidade de representar em 
pintura, no plano, por meio do desenho e com auxi- 
lio da luz e da côr, as fórmas vivas da natureza. 

Ninguem pense que a capacidade de «distinguir 
as córes» é nata, isto é, que ella scja constante, inva- 
riavel no homem. "Todas asartes materiacs de todos 
os povos inicialmente só empregam córes vivas e 
isoladas porque são as unicas apreciaveis em taes 
estagios de civilisação, do mesmo modo que são essas 
as côres empregadas palas creanças em suas primeiras 
manifestações. E' por isso que toda a arte egypcia, toda 
a arte maya, toda a arte esculptorica (1) e architec- 
tonica grega até o secnlo V é vivamente polycroma- 
tica, sem nuances, intensa pelo contraste e «barbara » 
para um de nós capaz de admirar o marmore em toda 
a sua singeleza do contraste unico e exclusivo da 
fórma-e da luz. 

Basta comparar, dentro de um mesmo desenvol- 


(1) Este constitue um dos grandes trabalhos archeologicos modernos 
perfeitamente fundamentados : mostrar, de um lado, que toda a architectura 
grega foi intensamente colorida sob influencia directa da polycromia viva 
do Egypto, e de outro, que todos os marmores dos esculptores gregos, in- 
elusive os pedimentos do Parthenon, foram pintados para dar maior im- 
pressão «de realismo, Pobre trabalho da metaphysica allemã que tanto falou 
no «bello absoluto» realçado pela apurezas do marmore branco, marmore que 
imeginosamente (Winckelmanan, o iniciador) foi supposto haver sido empre 
gado pelos gregos sem o colorido forte que 0 tempo consumiu, sã 
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vimento, o colorido pictorico de um «primitivo fla- 
mengo» e de um antecessor de Rubens, Jordaens e 
Van Dick, para vêr que a capacidade de distinguir, de 
sentir e de expressar as côres, variou com o tempo, 
do mesmo modo que varia a capacidade de observar 
e de expressar as formas nas artes plasticas, pheno- 
meno esse que se comprehende facilmente acceitando 
a evolução do «centro da pintura» do individuo como 
um facto analogo ao desenvolvimento do «centro da 
palavra», analogia que pode ainda melhor ser apre- 
ciada, observando a evolução e o desenvolvimento 
desses dois centros quando o individuo passa de 
creança a homem, repetindo, integralizada, a evo- 
lução geral da especie em seus estagios anteriores de 
desenvolvimento (1). 

E' preciso fazer intervir sempre a noção de rela- 
tividade. Já foi dito, com grande profundeza, que a 
esphera celeste á noite não podia impressionar o 
cerebro de um egypcio pharaónico, do mesmo modo 
que impressiona o de um europeu civilisado, pela 
razão simples de que a «capacidade de vir» de ambos 
não podia ser a mesma. Aliás, a comprehensão do 
desenvolvimento do que podemos chamar por analo- 
gia, de acentro de visão», ainda se faz melhor sentir no 
que se refere á capacidade de vér e de ser impressio- 
nado pelas côres, acceitando a theoria newtoniana, isto 
é, fazendo «a substituição da divisão dó raio lumi- 
noso pela divisão da actividade da retina humana.» 

Em eondições normaes de desenvolvimento de 
civilisações, a graphia da «linguagem das imagens » 
precede fatalmente á linguagem escripta commum, 
só possivel depois de uma evolução lenta, permittindo 


(1) As chamadas leis de Lange para a «forma» devem ter correlatas 
para à aci» nas artes plasticas. Não é o acaso que exige o polycromado 
vivo no infantilismo dessas artes, como não é elle tão pouco quem exige O 
hieratismo, o symboiismo ou a simplificação, pelo pertilismo, da forma hu- 


mana expressada em esculptura, baixo reltvo ou em pintura. 
+. 
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o advento do alphabeto ou a abstracção das imagens. 
Nesse sentido, a apreciação da evolução da graphia 
egypcia, do hieroglypho á escripta demotica, de onde 
finalmente surge o alphabeto phenicio que é trans- 
portado á Grecia atravez das pequenas civilisações 
insulares, leva á afirmação de que a escripta, o al- 
phabeto, é a « simplificação do desenho », como pon 
derou G. le Bon estudando as civilisações antigas. E' 
de lamentar o vandalismo dos hespanhoes inutilisando 
os hieroglyphos da civilisacão americana maya (ainda 
não decilrados ) onde a escripta já se fazia em perga- 
minho (evitando assim o primitivismo do velho hie- 
roglypho egypcio esculpido no granito) e onde a 
evolução já havia levádo quasi, conforme se presume, 
a uma graphia alphabetica. 

Vico estudou com clareza notavel e surprehen- 
dente essas primeíras manifestações do modo de ex- 
pressão uzado pelo homem, mostrando a origem lo- 
gica e fatal de toda a lingua falada em uma « lingua 
divina », formada quando a vida social se resume em 
«uma serie de actos de religião » e mostrando mais, 
que a escripta natural e propria dessa lingua imper- 
feita é o hieroglypho. quando não ha ainda leveza de 
ideias ou abstracção de pensamentos que exijam uma 
craphia mais subtil, menos morosa ou muito menos 
nexpressiva. 

Vico, que teve aliás, genialmente para a epoca, 
a verdadeira noção de que a historia da humanidade 
deveria ser o relato do desenvolvimento de organis- 
- mos sociaes sujeitos a cyclos evolutivos, havendo elle 
mesmo observado — sem que o comprehendessem, 
é claro — que o christianismo europeu nada mais era 
senão a volta, o retorno à theocracia, depois das or- 
ganisações sociaes mais elevadas da Grecia e de 
Roma, Vico, fundamentou que a Edade Media repro- 
duz o estado de barbaria em relação ao imperio ro- 
mano, havendo assim de facto um retorno á «cdade 
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divina », denominação esta por elle dada com muita 
propriedade á civilisação grega anterior a Homero e 
á egypcia da epoca do hieroglypho primitivo. E' o 
proprio Vico quem estuda o meio, mostrando que a 
partir do seculo V, vencedores e vencidos não se en- 
tendem mais: barbaros e latinos perderam a lingua- 
gem escripta e na Italia, na França ou na Hespanha, 
começam a apparecer verdadeiros hieroclyphos chris- 
tãos nos emblemas, nas armas, nas egrejas, etc., em 
consequencia da falta do alphabeto perdido (1) ou 
não assimilado sufficientemente. Volta então na Eu- 
ropa a epoca dos julgamentos divinos, das ordens, 
« volta a edade divina ou theocratica a que mais tarde 
succederá a edade heroica — «cavallaria » — com a 
mesma distincção de zaturezas que havia na antigui- 
dade differenciado o hcroe do homem ». 

Essa referencia á obra illustre de Vico, esclarece o 
facto geralmente muito pouco apreciado aliás, mas de 
muita importancia para a comprehensão do facto da 
arte do christianismo durante a Edade Media na Eu- 
ropa, ou durante os seculos da civilisação bizantina, 
haver desenvolvido o «centro de pintura » atravez da 
«linguagem dasimagens», linguagem essa empregada 
quer por meio do mozaico (Byzancio), quer por meio da 
pintura ( prerenascimento italiano, Siena e Piza) quer, 
finalmente, por meio do vitrail, do baixo relevo ou 
da esculptura (architecturas romanica e gothica). Ha- 
vendo o christianismo perdido o uso da palavra es- 
cripta, houve o emprego do mozaico, da pintura ou 
da escultura, como meio de expressão natural da reli 

Sião para povos analphabetos, povos que construiram 
desse modo templos onde foram depois lavrados nas 
pedras ou burilados nas paredes, os ensimentos de 


(1) Basta dizer que na Allemanha só se começam à escrever actos pu- 
blicos de hrederico de Snuabia em deante, Carlos Magno era analphabeto 
como o foram muitos descobridores e colonisadores hespanhues e portu- 
guezer. E 
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uma biblia que não podendo ser lida deveria ser en- 
sinada pela linguagem das imagens. Quanto ao rea- 
lismo floral da architectura gothica — o que tanto 
auxiliou o erro da apreciação de Ruskin — elle nada 
mais é senão a consequencia da influencia tacita e 
fatal da architectura e decoração romanas, do mesmo 
modo que, como mostrou Viollet le Duc, a ornamen- 
tação bysantina realista vegetal deriva da arte dos ju- 
deus da Asia Menor, arte interessante essa que pa- 
rece ter, por sua vez, influido em grande escala sobre 
o proprio naturalismo ornamental dos romanos. 

Aqui o que nos importa é chamar a attenção 
para a generalisação com que definimos a arte como 
meio de expressão natural do homem. Nos primor- 
dios das civílisações, a arte só pode expressar a 
propria religião; mas-para nós, o hieroglypho monu- 
mental do pilone egypcio, o baixo relevo narrativo 
historico dos romanos, a pintura do christianismo 
no norte da. Italia, a «biblia de pedra e vidro das 
cathedraes gothicas», os hieroglyphos indecifraveis 
dos tempos mayas na America ou a ornamentação 
descriptivamente symbolica das architecturas india 
ou Khmer, para nós, qualquer dessas manifestações 
artísticas representa um meto de expressão material 
do homem, meio que o permitte falar ao mundo atra- 
véz da «linguagem das imagens». 

Em seguida, e como complemento, devemos 
agora fazer uma outra observação, no sentido de 
facilitar a comprehensão e apreciação justa de meios 
sociaes nos quaes a «linguagem das imagens» teve 
pequeno desenvolvimento, sendo grande, ao cen- 
trario, o desenvolvimento geral do meio social enca- 
rado em confronto com outras sociedades, tomadas 
como termo de comparação. 

O exemplo mais flagrante a apresentar a esse Meios onde 
respeito, é o da civilisação arabe, civilisação em que o desenvol- 
geralmente se explica a ausencia'do desenvolvimento vimento da 


e 


elinguagem 
de imagens» 
foi pequeno. 
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e cultivo da pintura e da esculptura (de formas huma- 
nas e animaes) como consequencia da prescripção 
do Alcorão nesse sentido. Ora, se de facto esse foi 
o motivo do abandono daquellas duas artes, é pre- 
ciso porém observar com elevação que se essa exclu- 
são desses dois meios materiaes de expressão do 
homem foi seguida e conservada atravéz de toda a 
civilisação islamica, foi porque essa civilisação esteve 
sempre de posse do alphabeto, o que permittiu o em- 
prego da linguagem escripta em vez da «linguagem 
de imagens», linguagem que o christianismo foi obri- 
gado a desenvolver e usar no seio de massas popu- 
lares analphabetas. Semelhante é o caso da Hollanda, 
(nq sec. XVII o paiz mais culto da Europa), onde o 
desenvolvimento da pintura religiosa foi muito pe- 
queno. Pela primeira vez no mundo, houve a uti- 


lisação da arte da pintura como meto de expressão 


de scenas da vida humana e isso naturalmente por- 
que setratava da civilisação de um povo que, embora 


religioso, já havia attingido ao estado de poder «viver 


mais humanamente» ou menos theologicamente do 
que a generalidade dos outros povos europeus, mais 
atrazados durante a mesma epoca. 

Notavel ainda, pelo modernismo, é o exemplo 
oiterecido pela Inglaterra, onde a pintura só foi in- 
troduzida depois da influencia grande e directa de 
Van Dick, arte essa que secularmente no meio inglez 
se tem especialisado quasi exclusivamente ao retrato, 
á paizagem ou á pintura de genero. 

Macaulay (1) observou largamente que a Ingla- 
terra atrazada nas artes, distanciava se no emtanto do 
continente no cultivo da sciencia, apresentando assim 
uma anomalia notavel, sabido como é que os desen- 


am 


(1) Macaulay considera mysteriosa essa esterilidade pictorica, denotando 
a falta de uma emotividade hereditaria : «Não é facil explicar como a nação 
que nas sciencias se encontrava tão adeantada em relação ao continente, se 
tivesse consetvado atrasada nas artes em relação a todas ellas». 
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volvimentos artísticos precedem logicamente aos 
scientificos, pela mesma razão que a imaginação, O 
symbolo e a fantazia precedem á razão, á observação 
e à experiencia. Mas ainda ahi, a explicação do pe- 
queno desenvolvimento das artes plasticas, resulta 
de sua falta de applicação vital em um meio onde o 
alphabeto fôra de longa data utilisado e onde, conse- 
quentemente, a biblia foi tida em vez de ser olhada. 
Nem outra é a razão de ser do desenvolvimento 
rapido da arte da palavra nesse meio, onde já no 
seculo XVI emerge o genio de Shakespeare inte- 
grando um movimento grande e intenso na orbita 
da expressão dos sentimentos humanos. O atrazo 
das artes plasticas é compensado assim pela forma- 
ção rapida da lingua ingleza. Torna-se-nos infeliz- 
mente aqui impossivel, pelo caracter da obra, descer 
a observações interessantes relativas a esse exemplo. 
apresentado pela Inglaterra no desenvolvimento das 
artes. Outro exemplo particularmente interessante 
para nós brazileiros, seria a observação relativa á 
formação e ao desenvolvimento do «centro senta- 
mental poeticor do meio portuguez durante o seculo 
XVI, seculo em quetão alto e tão brilhantemente fôra 
elevado o nome do povo luzitano pelas conquistas 
varias e pelos mundos vastos que descobrira, abrindo 
á Europa os caminhos e as portas de novos conti- 
nentes. 

Eça de Queiroz já observou com muito acerto 
que o portuguez do seculo XVI não gravou nos tem- 
plos construidos, não esculpiu nos palacios edificados 
(1), nem representou na tela as conquistas e as des- 
cobertas de valia que tão alto elevaram com justiça O 
nome e as armas luzitanas: o portuguez analphabeto 
do seculo glorioso e fugazmente brilhante do renasci- 


(1) Ramalho Ortigão a esse respeito exaggerou no elogio feito á «Ba- 
talha». 


Desenvolvi- 
mento da ca- 
pacidade « de 
expressão. 


vm ma amas 


qua O ns 


mento peninsular, cantou junto á amurada dos barcos 
lendarios e á beira das praias caras e tão bem ensoa- 
radas, toda a epopéa da raça que o genio da lingua 
colligiu e personificou no poema immortal: a poezia 
foi a fórma de expressão da raça de descobridores au- 
dazes de Mares extranhos e de colonizadores tenazes 
de terras novas. 

- Mais recente, e não menos notavel, seriaa obser- 
vação relativa ao desenvolvimento da oratoria nos 
Estados Unidos como meio de expressão, como con- 
sequencia natural, primeiro, do povo ser descendente 
de outro que pouco praticára nas artes plasticas, e, 
segundo, do caracter proprio que teve a colonização 
da America Saxonia onde a religião, a fé, o trabalho 
e a educação foram pregados no pulpito ou na tri- 
buna, atravez de uma obra lenta e pertinaz de propa- 
ganda num tempo em que não havia ainda a imprensa. 
Dahi a razão do espirito de acção apparecer sempre 
alliado á oratoria nos grandes homens norte america- 
nos, como patenteiam os seus maiores: Franklin, 
preparando a independencia politica e Lincoln esta- 
belecendo a liberdade pela democracia. 

E' sempre habito erroneo em religião, em arte 
ou em historia, suppor o homem fixo, invariavel no 
tempo e no espaço, e apresentar as varias manifesta- 
ções artisticas, notaveis vu de pequeno merito, como 


fructo de um typo constante de individuo, ou súppor 


que os povos são bons ou mãos conforme abraçam 
esta ou aquella religião. Não se aprecia a evolução 
do individuo dentro de uma mesma religião, dentro 
de uma mesma civilização e se applaude uma forma 
de arte ou se menospreza ou deprecia uma outra — 
dentro da mesma moral, dentro da mesma civilização 
— como se ambas pudessem ter sido produzidas por 
um mesmo individuo que não evoluiu no tempo. 

Não se encontra em historia da arte, a aprecia- 
ção da evolução do homem grego durante os dois 
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seculos atravez dos quaes elle em esculptura se ex- 
pressou desde o «Apolo archaico» até a Minerva de 
Phidias ou ao Hermes de Praxiteles. Tão pouco a 
historia procura concluir que o grego evoluiu mental- 
mente, porque de outro modo não poderia haver 
transformado, em politica, no mesmo periodo de dois 
seculos no scenario atheniense, as instituições sociaes 
de organismos theocratizados em torno da figura de 
um semi-deus em instituições tendentemente demo- 
craticas, em que os tribunaes e as assembléas sub- 
stituiam as deliberações dos antigos chefes autocratas. 
Menos ainda se encontra na historia do christianismo, 
a affirmação de que um christão em Paris no seculo 
XII ou em Florença, Padua, Piza, Siena durante o 
seculo XIV apresenta um gráo de desenvolvimento 
intellectual ou de evolução mental que não possuia 
nem o christão de Roma nos seculos de propaganda, 
nem o de Byzancio, incapaz de reter o acervo da 
civilização grega, nem o da Hespanha wizigothica nem 
o de qualquer dos typos do norte da Europa, onde o 
christianismo penetrou tenue e lentamente. 

Facil e erroneamente, admitte-se que a platéa 
atheniense que endeozava Eschylo ou que admirava 
Euripides era a mesma que havia inicialmente can- 
tado o córo grego junto á effigie do deus propicia- 
dor, como tambem, correntemente, qualquer histo- 
ria da arte se refere, comparando, á esculptura grega 
e á romana ou á architectura de Athenas e á de Roma 
como se o homem que se expressou atravéz de uma 
“e de outra fôsse mentalmente o mesmo ; e dahi, em 
consequencia, a facilidade falsa com que se elogia o 
Parthenon ou se deprecia o Pantheon, com que se 
admira Eschylo ou se apresenta Euripedes como de- 
cadente banal. 

Para nós, religião, arte, sciencia, e philosophia 
são fructos do trabalho do homem e, nessas condi- 
ções, o desenvolvimento de qualquer dessas mani- 


sa (O oe 


festações humanas exprime a evolução do homem 
em uma dada civilisação; de onde, mui naturalmente 
a nosso vêr, uma base mais ampla para assentar o 
alicerce da historia geral do homem na terra. 


Não diremos que a architectura gothica seja 
superior á architectura grega (como disse Comte e 
repetiu Lafítte) pelo facto do monotheismo chris- 
tão (1) dever ser admittido como superior ao poly- 
theismo grego ; não chamaremos de «barbaros» os 
typos architectonicos theologicos da India ou da 
civilisação arabe pelo facto do accumulo dos ornatos, 
e pela circumstancia dos motivos de ornamentação 
não serem — uns e outros — communs aos typos 
tambem theologicos de architectura byzantina, gothi- 
ca ou do typo do primeiro renascimento no norte da 
Italia, onde eram empregados ornatos classicos greco- 
romanos com o espirito theologicamente gothico de 
decoração («Certosa» de Pavia, «S.”" Maria dei 
Fiori», Florença); não dniiinémos como Comte e 
Lafhtte que o paganismo grego foi o verdadeiro pae 
da esculptura na Grecia, resultando, em consequencia, 
a explicação falsa da inferioridade da esculptura go- 
thica (2); nem tão pouco exaggeraremos a theze de 
Taine desenvolvida sobre a esculptura grega, o que 
impede a comprehensão nitida de que a chumaniza- 
ção dos deuses», na Grecia ou na pintura da Italia do 
renascimento, é um facto logico, natural, geral desde 
que areligião apresente o desenvolvimento fatal con- 
sequente da evolução mental do homem. 

Muito menos ainda, é claro, acceitaremos dadas 


(1) Muito relativo aliás. No norte «a Europa elle encobria na Ldade 
Média varios typos de polytheismo e no renascimento italiano elle servia de 
manto tambem, varias vezes, à revivescencia do polytheismo greco-romano. 
A «reformas é aliás uma reacção ascendentt de progresso e de evolução. 

(2) A inferioridade da esculptura gothica é consequencia apenas de 
uma evolução mental do individuo christão do seculo XIIL e XIV inferior 
go do grego do seculo V ou IV, 


o a 

escolas de arte escudadas no metaphysismo previo 
aprioristico de Lessing, Schelling, de Schopenhauer, 
ou de Nietzsche para fazermos a exclusão de outrás 
manifestações artisticas que se não manifestem den- 
tro do ambito de principios ou preceitos inicialmente 
admittidos e falaciosamente acceitos como verda- 
deiros. Assim em poesia, não acceitaremos com ex- 
clusividade a Soesta objectiva como preceitua Nie- 
tzsche ou tão pouco consideraremos verdadeiramente 
artistico apenas o typo do subzectrvismo de Schelly 
como querem outros. Em esculptura não apreciare- 
mos o typo do marmore mudo da epoca grega de 
Phidias para menospresar ou depreciar a arte esculp- 
torica das escolas de Priamo, de Pergamo ou de 
Alexandria como aconselha Schopenhauer. Em pin- 
tura, não seremos nem estremados na apreciação da 
escola romantica franceza de Délacroix, de Millet, ou 
de Carrére, nem tão pouco nos apaixonaremos por 
Poussin, David ou Ingrês ao ponto de exigirmos a 
negação do attributo de verdadeira á arte da pintura 
que procura ao lado da fórma expressar com relevo os 
sentimentos e as paixões humanas. Acceitamos o typo 
moderno do romance psychologico como um desen- 
volvimento natural da litteratura na tendencia fatal de 
humanisação das personagens, seguindo a lei geral de 
evolução da arte; comprehendemos que Zola precipi- 
tando o romance experimental é uma reacção violenta 
ao meio romantico que o precedera, como acceitamos 
como natural o advento do «Werther» de Goethe, 
pelo grande 4umanismo que elle marca com o sinete 
do genio na litteratura europeia. 

Todas as formas de arte, todos os estylos, todas 
as escolas, todas as manifestações artisticas merecem 
a nossa attenção e o nosso respeito, desde que vejamos 
nellas qualidades de vitalidade, isto é, desde que ve- 
jamos que ellas não são fructos isolados e individuaes 
mas sim, o resultado de uma formação mais ou menos 
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lenta, em meios em que a massa popular —o ele- 
mento passivo — offerece o calor e o vigor necessarios 
para taes creações, permittindo, insuflando ou exi- 
gindo o apparecimento de grandes artistas ou de 
genios que virão a expressar os sentimentos e as ideias 
da epoca, num meio social sonoro bastante para 
echoar atravez do tempo, o falar ou o sentir de uma 
dada civilização pela voz ou pela mão de seus ele- 
mentos activos. 4 arte é omeio de expressão do ho- 
mem. A massa social É um corpo; o artísta da mão ou 
a voz desse organismo. 

Abandonar ou desmerecer em algumas manifes- 
tações artisticas para dedicar uma attenção apaixonada 
ou exclusivista a outras formas de outras escolas, 
importaria, analogamente, no erro decorrente do 
ponto de vista estreito de um scientista nos albores 
da historia natural, que pretendesse excluir da bota- 
nica Os vegetaes venenosos, conservando apenas os 
de utilidade para o homem de seu tempo e meio ou 
que pretendesse catalogar e classificar os animaes 
excluindo aquelles que não tivessem sido menciona- 
dos pela biblia christã. (1) 


Uma philosophia da arte convenientemente ori- 
entada, não pode admittir exclusões, todas as mani- 
festações artisticas servindo ao contrario, de material 
para o conhecimento das leis dos phenomenos (2) 
artísticos: sujeitos a desenvolvimentos e evoluções 
como o proprio espiritohumano que as creou. O verda 
deiro methodo de um systema philosophico positivo 


(1) Bem observou Spencer, havendo sido todavia elle mesmo exclusi- 
vista, no pouco que disse sobre a arte: «Com muito acerto se pode aflirmar 
que em materia de arte os julgamentos dos homens foram paralysados pela 
autoridade e pela tradição, como o foram tambem os julgamentos sobrs 
questões religlosas». 

42) «Toda a philosophia natural se resume em conhecer a lei dos phe- 


nomenos». 
(C. BERNARD) 
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não é fazer creações racionalistas ou metaphysicas (1) 
mas, ao contrario, ver, acceitar e observar as couzas, Os 
factos, os phenomenos como elles se nos apresentam 
(2). Nem outro pode ser o verdadeiro trabalho posi- 
tivo do homem no perquirir das cousas do universo, 
se não esse de fazer a abstracção maxima de si mes- 
mo, de modo a que a apreciação do phenomeno 
independa do individuo. À apreciação philosophica 
de um phenomeno é apenas o seu conhecimento, a 
sua comprehensão sob um grão de penetração maior 
do que o-da observação ou da experimentação scien- 
tifica. Sciencia é à synthese dos fhenomenos naturaes 
— cosmicos, terrestres e humanos — atravez de leis ge- 
raes estabelecidas pela observação, experimentação e 
comparação. Philosophia é a systematização de toda a 
serie de conhecimentos humanos ; no mundo das artes, 
é a systematização dos fhenomenos artísticos, conse- 
quencia de sua apreciação devidamente fundamentada 
e de sua evolução suficientemente constatada ; na es- 
phera da sciencia É a comprehensão superior das pro- 
frias leis no que sé vefere à acceitação dellas como o 
fructo da relatividade da mente humaua em apprehen- 
der o absoluto, o positivo, O que existe, a verdade sobre 
o mundo. Uma ler é o resultado da incapacidade do 
homem em abarcar a generalidade dos phenomenos, é 
arecta asymptotica pela qual se substitue, simplafa- 
cando pela relatividade, a curva da verdade absoluta ; 
fhilosophia é acomprehensão dessa incapacidade do 
homem. 

Para a apreciação do desenvolvimento e evolu- À clareza do 


ção de uma arte, o estudo do meio grego é o mais exemplo gre- 
. go. 


(1) «b/verdadeiro espirito philosophico consiste principalmente na ex- 
tensão systematiça do bom senso a todas as especulações verdadeiramente 


accessiveis», 
(A. COMTE) 


(2) «A verdadeira philosophia é ver as cousas como ellas rão». 
(BUFFON) 


E 1, 


favoravel. A Grecia herdou atravez da Phenicia o 
legado egyypcio e assyrio, mas assimilou-o e desen- 
volveu-o com tal pujança em tempo relativamente tão 
curto, que nunca será demasiada a nossa admiração. 
Considere-se a evolução do theatro grego, o desen- 
volvimento da tragedia, do antigo córo ao drama de 
Euripedes, o qual, contrariamente ao supposto por 
Nietzsche, é uma sequencia logica e natural a Eschylo 
e Sophocles ; veja se a evolução da esculptura, desde 
os « Apollos archaicos» (1) até á epoca de Pericles e 
dahi até ás escolas da Ásia Menor, que não repre- 
sentam, como é geralmente acreditado, o abastarda- 
mento da escultura grega e sim a variação, — 
consequente do meio —, do ideal artista, a variação 
da azdealisação do real». Em qualquer dssses exem- 
plos, o estudo serio, sem preconceito, ha de mostrar 
que em ambos houve uma evolução occasionada por 
uma comprehensão mais verdadeira das coisas, — 
mundo e homem —, uma evolução do imaginoso, 
irreal, symbolico, a um estado de positividade rela- 
tiva, a uma phase de idealisação muito menor e de 
comprehensão muito mais nitida da verdade. Do 
antigo «côro» a Euripedes, do antigo « Apollo archai- 
co» a «Lacoonte», ha uma evolução por nós 
aprehendida e que julgamos poder expressar por uma 
lei: a «lei do idealismo»: a obra de arte evolue do 
smaginoso ao real, do symbolico ao positivo, da emoção 
ao raciocinto. 

A escola modena allemã já estudou detalhada- 
mente cada uma das esculpturas gregas; atravez dellas 
(Myron, Polycleto, Phidias, Praxiteles, Scopas, Ly- 
zippo) vemos uma evolução natural, paripassu ao 
tempo, que-se caracteriza pela diminuição constante 
do symbolismo e apresentação successiva de corpos 
humanos, onde se percebe com flagrancia uma com- 


(1) Onde é evidente a influencia egypcia. 
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prehensão cada vez mais accentuada da anatomia, o 
que não impede aliás que mesmo o «zdeal do dello» da 
escola de Phidias ainda esteja muito impregnado de 
symbolismo. 


Noção de 
evolnção da 
arte 


CAPITULO SEGUNDO 


Considerações sobre a noção de evolução 
em arte. Lei de idealismo. 


SUMMAÁRIO — Noção de cvolução em arte. Noção da lei de evo- 
Inção de uma arte. ''Lci de idealismo”. Critica á 
obra de Hegcl. Da fallencia da noção de immuta- 
bilidade em arte. Evolução dos mcios sociaes. 
Exemplo de arte como «coordenada» de civilização 
(architectura). Exemplo de arte como «coorde- 
nada » de civilização (escultpura). Meios sociaes ca- 
racterisadamente estheticos e scientificos. Arte; 
sciencia, philosophia. 


Concebida a arte como o primeiro grão de appre- 
hensão da verdade — sob fórma emotiva, verdade 
sentida, noção inspirada — pelo homem em face do 
universo, a obra de arte constituiu sempre o meio atra- 
vez do qual elle se expressou; a arte, é, em resumo, 
o meio pelo qual uma civilisação « fala » ao mundo. 

Em face das manifestações variadas de uma 
mesma arte, o observador attento e imparcial deve 
primeiramente notar essa mutabilidade de estylo ou 
de escola dentro de uma mesma forma de arte e abran- 
gendo ou não um mesmo meio social. E' o caso, recor- 
rendo aos exemplos das artes plasticas, do classicismo 
e do romantismo na pintura franceza; do mysticismo 
primitivo flamengo e do naturalismo da « pintura de 
genero» quese lhe succede; do « mutismo » esculpto- 
rico do seculo V em Athenas e do naturalismo ou rea- 
lismo da esculptura romana, das escolas da Azia Me- 
nor ou da propria esculptura de retratos em Athenas. 

Descoberta essa mutabilidade, essa variação, essa 
transição dentro de uma mesma fórma de arte, o espi- 
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rito positivo lepa fatalmente a indagar se não ha uma 
lei de evolução definindo essa variação cu apresentando 
e definindo-a como resultado natural de um desenvol- 
vimento, posta de lado, é claro, a hypothese absurda 
do acaso para explicar a regencia dessa variação. 

Essa pesquisa sobre a evolução de cada arte em 
particular, constitue precisamente a segunda parte do 
trabalho por nós apresentado, sendo a primeira como 
deveter ficado patentemente claro, o resultado da ge- 
neralisação por nós feita da definição de que arte é o 
meio de expressão atravez do qualos organismos so- 
craes se expressam. | 

A arte é de facto, mais do que a religião e me- 
nos do que a sciencia, uma funcção do meio social, 
enfeixando nesta expressão de « meio », o complexo 
de condições que caracterisam uma determinada so- 
ciedade, agindo num dado meio physico em uma dada 
epoca. Sem a acceitação de que cada arte é o fructo, 
logico e consequente de um dado meio social dum 
lado, e que cadagenio em arte é o expoente resumo 
de um numero de artistas menores que satellitam na 
mesma orbita de sentimentos e de ideias formadas no 
referido meio social de outro lado, é impossivel toda 
e qualquer concepção verdadeira sobre arte. Não in- 
sistiremos por agora no assumpto ; apenas não pode- 
mos deixat de frizar que o prisma falso, acarrhado e 
commum atravez do qual se examinam as manifes- 
tações artísticas, decorre justamente da falta de ob- 
servancia áquelles dous principios invocados, median- 
te os quaes é impossivel estudar uma arte sem a 
apreciação do meio social correspondente ou impos- 
sivel conceber um genio em arte isolado, sem a sua 
apresentação como elemento activo maximo de um 
grande movimento satellico. A submissão a esses 
dous principios, constitue a obra notavel de Ste. Beuve 
e de H. Taine em França, durante o seculo XIX, 
obra desmerecida todavia, pelo confronto com o tra- 
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balho de maior elevação e de positividade mais accen- 
tuada que se encontra na obra de À. Comte e de 
P. Laftitte, nas passagens e nos trechos em que foram 
apreciadas algumas manifestações de arte como fru- 
ctos resultantes de determinados meios sociaes. 

O estudo da esculptura grega, depois que nos foi 
permittido o exame detalhado de uma serie de typos 
de varias epocas, levou-nos á apreciação do desen- 
volvimento ou evolução natural dessa arte durante 
os varios estagios da civilisaçãa grega, de um modo 
diverso do que até então nos fôra dado encontrar 
nos compendios. O estudo subsequente da pintura 
italiana durante os tres seculos de seu desenvolvi- 
mento, —de Cimabue a Caravaggio— permittiu-nos 
depois a apreciação desse movimento, de modo a 
poder ser elle apresentado como um movimento 
evolutivo effectuado segundo a mesma directiva que 
haviamos antes percebido na evolução da estatuaria 
grega. Em um caso como em outro, observamos que 
havia uma mesma lei geral de evolução, lei que se 
poderia exprimir afirmando que em ambas as artes, 
houve a «humanização» successiva das fórmas e attri- 
butos dos deuzes e dos santos, desde uma phase 


“accentuadamenta symbolica e primacial onde o ar- 


tista era impotente para expressar o corpo atravez 
do qual elle humanizava a divindade, até uma phase 
final de desenvolvimento, onde essa apresentação se 
fazia de um modo mais ou menos realistico, deno- 
tando, portanto, não só uma capacidade ascendente 
de observação do corpo humano por parte do artista, 
(e seu ambiente na pintura) como tambem uma con- 
sequente perfectibilidade mó modo de expressão em 
arte dos sentimeutos e ideias, atravez dessas mesmas 
fórmas materiaes de expressão. 

O estudo da tragedia grega no periodo rapido 
em que elle evoluiu do antigo «córo» ao drama de 
Euripedes, atavez de Eschylo e de Sophocles, mos- 
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trou-nos que ainda a lei geral de evolução da arte era 
a mesma, por isso que o ambiente, as falas, os senti- 
mentos das personagens das tragedias de Eschylo, 
de Sophocles e de Euripedes evidenciavam que na 
arte do theatro houvera tambem a «humanização» 
successiva e gradativa dos typos e personagens apre- 
sentados. 

Afhgurou-se-nos assim, que apezar dos estudos 
analystas de Taine sobre a pintura do renascimento 
italiano, dos de Nietzsche e de St. Victor sobre a 
tragedia grega, dos trabalhos minuciosos da archeo- 
logia moderna allemã sobre a estatuaria grega, e 
apezar das apreciações notaveis de A. Comte e de 
P. Lafftte, havia alguma cousa de mais elevado a 
aprehender e observar naquellas manifestações artis- 
ticas tão justamente admiradas sempre e que tão fla- 
grantemente resumem é definem os meios sociaes 
que as geraram e desenvolveram. 

Em verdade, ha no fundo de qualquer desenttol: 
vimento das artes algo de mais elevado do que as 
proprias artes em si; ha à explicação desse desen- 
volvimento evolutivo natural e logico; ha a propria 
philosophia da arte. Ha, sem duvida, uma harmonia 
mais elevada do que a do bello puramente artistico : 
ha a verificação de uma tendencia geral, ha a affirma- 
ção de um principio, ha a constatação de uma lei 
evolutiva. Ha leis intellectuaes do mesmo modo que 
ha leis physicas e biologicas. O universo é essencial- 
mente harmônico. O que perturba o homem não é, 
propriamente, a apparente desharmonia dos pheno- 
menos, é a sua complexidade, inaprehensivel dentro 
da nossa incapacidade intellectual, reflectindo a nossa 
simplicidade organica. Acima das manifestações ar- 
tisticas que se nos afiguram dispares, isoladas, anta- 
gonicas entre si por vezes, acima da belleza que lhes 
é inherente, acima da «fórmax e acima da «zdeta» 
que uma obra de arte encerra, ha ainda a belleza de 
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uma harmonia mais elevada, ha o dominio superior 
de uma ler de evolução. 

O estudo de outras manifestações artísticas onde 
egualmente haviamos observado variação do typo 
dentro de nma mesma civilização, levou-nos à gene- 
ralização daquella lei de evolução, por nós aprehen- 
dida no estudo da pintura italiana, da estatuaria grega 
e da tragedia atheniense, lei que haviamos formulado 
. como synthese do movimento successivamente ac- 
centuado de humanização das divindades ou da hu- 
manização das proprias personagens pela diminuição 
successiva de attributos ou qualidades divinas. 

Mais tarde, verificâmos que essa lei geral das 
artes segundo a qual a evolução se dá de typos sym- 
bolicos ou irreaes, até a apresentação mais ou me- 
nos naturalista desses mesmos typos com caracte- 
res de realismo ou humanismo ambientados em sce- 
narios que perdem tambem successivamente o cara- 
cter de celestes ou imaginosamente phantasticos para 
adquirirem o cunho de terrestres ou de accentua- 
damente naturalistas, verificámos, diziamos, que 
essa lei nada mais era senão o reflexo em arte da 
lei geral da evolução mental do homem, lei formulada 
por À. Comte depois de umaserie de tentativas mais 
ou menos isoladas e de pequeno vulto,conforme pode 
ser verificado pelo estudo das obras de Vico, de Tur- 
got e de St. Simon. 

Da lei da evolução do Espinio humano — do 
periodo imaginativo ao positivo, da contemplação á 
acção, do estado emotivo ao racional — decorre, 
como méra consequencia, a lei da evolução das so- 
ciedades — a fei dos tres Estados —., lei pouco acceita 
em historia attendendo, ao pequeno espirito philoso- 
phico dos historiadores e attendendo tambem á ap- 
plicação erronea que fez della o proprio A. Comte, 
apresentando-a como lei de uma evolução unica de- 
toda a humanidade, quando a historia já havia tendi- 
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do francamente á apresentação da humanidade como 
a reunião de varios organismos sociaes. 

Ora, sendo uma dada manifestação artistca, O 
fructo, o producto, o resultado de uma dada civilisa- 
ção, de um dado meio social, a sua evclução deve 
se fazer reflectindo na producção artistica aquella 
mesma lei de evolução social. Dahi precisamente à 
nossa affirmação synthetica: 4 evolução de uma dada 
civilisação está para a evolução mental do homem, as- 
sin como a evolução da arte desenvolvida nesse meio 
social para a propria evolução da civilssação. 

Admittimos pois, contrariamente ao que se tem 
feito até hoje, uma variação natural e logica de cada 
arte dentro de uma mesma civilisação e mais, avan- 
çamos mesmo, que esta variação não sendo o fructo 
do acaso, é consequencia de de um desenvolvimento 
ou de uma evolução, definida pela lei por nós chama- 
da «lei de idealismo», lei geral, segundo a qual toda 
a arte inicialmente symbolica, mystica e imagino- 
sa, tende natural e fatalmente para fórmas de maior 
precisão na apprehengão da verdade, de maior justeza 
na traducção de ideiás e impressionando, finalmente, 
pelo seu caracter accentuadamente realistico ou natu- 
ralistico. 

As primeiras palavras de nosso trabalho, foram 
para lembrar o que À. Comte estabelecera com rela- 
ção à complexidade crescente dos phenomenos natu- 
raes, quando se sobe a escala das sciencias por elle 
classificadas, da astronomia á sociologia; dahi a dih- 
culdade, o retardo do estabelecimento da sociologia 
em relação ás outras sciencias, do mesmo modo que 
o estabelecimento de leis sobre os phenomenos bio- 
logicos procedeu de mais de seculo á apresentação 
das leis definindo os movimentos planetarios. Mais 
a mais, attendendo á complexidade dos phenomenos 
sociaes, a propria noção de lei se complica, por isso 
que ella perde, por assim dizer, a latitude de que goza 
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em astronomia ou em physica. Na verdade, a noção 
que se tem hoje de lei, não é mais a mesma que 
possuia o homem quando estabelecia inicialmente, 
uma lei no campo da physica. Essa noção evoluiu 
de facto, e, presentemente, quando ha referencia a 
uma lei physica qualquer, sabe-se que a «exactidão» 
integral della não se verifica: ha sempre uma serie 
de concessões como funcção das condições geraes 
sob as quaes a experimentação é feita. Não cabe 
aqui lembrar, por exemplo, o ambito, relativamente 
estreito da applicabilidade da lei de Mariotte em 
physica, quer para um mesmo corpo, fazendo variar 
as condições da experimentação, quer quando se 
“comparam resultados de observação sobre corpos 
diversos dentro das mesmas condições de expe- 
riencia. i 

Assim, ninguem procure pensar que existe em 
nós uma imaginação fertil em vêr leis definindo ma- 
nifestações artisticas quando ellas parecem inexis- 
tentes, tal a variação que se nota entre manifestações 
artisticas do mesmo genero ou da mesma especie, 
desenvolvidas em meios sociaes differentes (como a 
estatuaria na Grecia e no Egypto ou a pintura na 
Italia e nos Paizes Baixos). Aqui estamos lembrando 
a relatividade da noção de lei em phenomenos so: 
ciaes e, mais ainda, em manifestações artísticas que 
são, por assim dizer, /uncções dc funcções, empre- 
gando a linguagem da mathematica para exprimir as 
producções decorrentes de phenomenos sociaes, 
phenomenos por sua vez ainda incompletamente es- 
tudados. Vem dahi, aliás, dessa falta de noção de 
que uma le: não é senão uma apbproximação da ver- 
dade, não é senão o resultado da incapacidade do 
homem em aprehender a generalidade dos phenome- 
nos congeneres em um dado departamento da scien- 
cia, vem dahi, precisamente, a razão de ser da pe- 
quena acceitação da /et dos tres Estados, lei definindo 
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a evolução mental do individuo ou, consequente- 
mente, a evolvção geral dos organismos sociaes. 

É por isso que a-phrase pomposamente falsa 
de IXenan () ainda goza de prestiysio, mesmo depois 
que A. Comte estabeleceu a philosophia das reli- 
giões integrada na formula que definiu a evolução 
theologica do fetichismo ao polytheismo e deste ao 
monotheismo. Sob esse ponto apparece, tambem 
claro, o que caracteriza a superioridade do espirito 
philosophico de A. Comte em face do espirito sci- 
entifico de Spencer, espirito que lhe permittiu estu- 
dar magistralmente as religiões, mas sem se poder 
elevar sobre ellas a uma abstracção conveniente que 
lhe permitisse a synthese, em lei, de uma tendencia 
evolutiva commum e geral, conforme foi apresentado 
na obra de A. Comte. 

Um espirito observador positivo, depois de 
observar a variabilidade, a mutabilidade de formas 
de uma mesma arte dentro de uma mesma civilisa- 
ção e depois de observar, atravez da historia, que 
essa variação constitue um facto commum quando se 
passa de um a outro meio social, um espirito posi- 
tivo, dizemos, não pode admittir que essa variação 
se faça ao acaso, aqui de um modo e acolá de um 
outro, sem que exista uma tendencia fatal definindo 
essa variação, de modo a que venha essa mesma 
tendencia a constituir uma verdadeira evolução dessas 
manifestações artísticas. Nada disso é arbitrario. 
Dominando tudo pode o homem perceber que ha 
uma evolução; não ha obra do acaso; ha uma lei 
qualquer, conhecida ou desconhecida, a que o phe- 
nomeno satisfaz em sua manifestação . 

Dahi precisamente todo o nosso trabalho de 
perquerir essa tendencia, o que nos levou á formula- 
ção da “ler de ideclismo”, lei geral para todas as artes 
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(1 “O monotheismo é filho do deserto”. 
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e segundo a qual “em um dado meio social onde vital. 
mente se desenvolve uma determinada floração artis- 
tica atravez da qual essa civilização expressa ao mundo 
OS seus sentimentos e as suas ideias, ha sempre wma 
tendencia logia e fatal definindo a evolução da arte 
considerada. 

Temos sempre feito a apresentação das artes 
como resultado, fructo e funcção do meio-social, in- 
sistindo sobre os dois aspectos de evolução: de um 
lado, a evolução geral das artes, umas em relação ds 
outras, como consequencia da evolução dos organismos 
sociaes, e, de outro lado, a evolução de uma mesma arte, 
segundo a qualha variação do esprrato director ou ani 
mador dessa arte, isto é, segundo a qual ha evolução 
do ideal artisteco. 

Arte sendo a idealização do real, o ideal é preci- 
samente o indice desse gráo de idealização que a 
obra de arte encerra; d'ahi, mui naturalmente a com- 
prehensão da relatividade da noção de ideal, ou, o 
que é o mesmo, a verificação da variação do ideal 
"como funcção da evolução do meio social. 

Desde então, havendo já a constatação dessa va- 
riação. surge á mente o inquerir do seu modo de ser, 
donde, em consequencia, a resposta, fructo da obser- 
vação e do estudo de cada arte isoladamente, de que 
a variação do ideal em uma determinada arte re rea- 
lisa segundo uma lei geral: dentro de cata arte ha a 
tenden ia fatal ao realismo, isto é, a evolução se faz do 
estado de fução ao positivo, da imaginação á reali 
dade. 

Essa te: de idealismo, segundo a qual o gráo de 
idealização do real diminue continuamente, nada 
mais é, de resto, do que o reflexo da evolução mental 
do homem e, consequentemente, da evolução do or- 
ganismo social. Em resumo, a mesma let que expressa 
a evolução das civilizações, traduz tambem a evolução 
das obras dessas mesmas civilizações. 
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Nem sempre é clara a appreherisão da evolução 
de uma arte de accordo com o espirito dessa lei; ainda 
aqui haveria opportunidade para lembrar a impor- 
tancia da observação concernente á complexidade de 
causas perturbadoras decorrentes da propria relação, 
— de funcção de funcção, — que prende a arte ao 
organismo social. D'ahi, a propria explicação do 
atrazo na apprehensão de tal lei. 

Taine estudou precisamente os dois casos (1) 
em que nos parece mais facil a sua apprehensão, —a 
esculptura entre os gregos ea pintura na Europa atra- 
vez do renascimento, — mas em nenhum delles per- 
cebeu que houve uma evolução nitida, pronunciada, 
segundo a qual a obra de arte, sendo a princapio sym- 
bolica (esculptura grega) ou mystica (pintura italiana), 
tende continuadamente a uma abstracção cada vez me- 
nor, ou a uma positividade crescente, traduzida pela 
diminuição accentuada do grão de idealização do 
real (2). | 

Hegel (3) mostrou mais de uma vez que a arte 


(1) A «Philosophia da Arte» de Taine. consiste aliás apenas no estudo da 
esculptura grega e no estudo da pintura italiana, Fóra disso ha apreciações 
geraos sobre literatura. Ha a consileiação da arte como fructo do meio 
social, mas não. ha de nenhum mo lo em toda à obra, à observação de uma 
tendencia geral, ou à aprehensio de nma lei formnlando uma evolução no 
campo das manifestações ou das florações artiscicas. 

(2) Mesmo em Athenas, oude tambem houve à esculptura de retracos, 
pode-so observar à evolução, s2m sº recorrer sequer i» escolas da As'a Me- 
nor ou ás de Roma. Em pintura. à tendencia no realismo na líaia é obser- 
vada com clareza, do mesmo moilo que atravez da pintura flamenga ou 
hollandera, E' de notar que o «realismo infantilo da pintura chunistã contri- 
buiu provavelmente para dificultar à percepção daquella evolução, mas o 
que ha de realismo nessa pintura é apenas vosultado da influencia do rea- 
lismo da arte romana, Demais esta thes2 já foi sustentada e documentada 
ultimamente (Wickhoff, Courbaud, Perroi) razão por que não nos detemos 
agora em mostrar à filiação do realismo infantil da arte christã ao realismo 
desenvolvido entre os romanos. Ruskin errou pois, em mais de um ponto, 
quando pensou que à tendencia realista da arte christã fo;3> simples conse- 
duencia do espirito religioso chrisião. 

'3) «Esthetica» (1835-1838, Paris 1874, Madrid 1908). 
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em certos casos se tornava accentuadamente realista, 
'mas julgou que se tratassem de phases mediocres, 
phases de puro abastardamento; tão pouco acredi- 
tou que houvesse uma lei geral de evolução para cada 
arte, uma tendencia fixa, definida pela propria varia- 
ção do grio de ideal. Ahi apparece precisamente o 
maior erro da obra de Hegel, crro esse por sua vez 
decorrente da falta de comprehensão verdadeira sobre 
o movimento evolutivo da humanidade. Hegel, erro- 
neamente de facto, acreditou numa evolução continua, 
ascendente, de uma civilização una atravez da histo- 
ria; como consequencia, estabeleceu que a arte pas- 
sou por tres formas, (1) — usymbolica», «classica» € 
aromantica» — mas ficou muito longe de perceber 
que cada arte, em particular, seguiu uma evolução 
propria, fixa, geral e, ainda mais, que essa evolução 
é fatal não só para cada arte, como para uma mesma 
arte dentro de cada civilização. 

O termo «romantico» usado por Hegel, não de- 
fine, de modo algum, a ultima phase evolutiva de cada 
arte. Nem podia deixar de ser assim, porquanto o 
ideal de arte para a civilização christã na Edade Me- 
dia — para o qual se applica o termo romantico — é 
um ideal analogo ao da phase symbolica, de modo 
que se pode avançar não ter Hegel estabelecido nem 
percebido, a lei evolutiva de cada arte, lei que é a 
mesma, que é definida pelo mesmos termos, parafo- 
das as artes. 


(1) Ha tres Species de artes : uma «sgprdoleao — à etreluleciura» ; uma 
aclassicas — à «esculturas ; tres aromanticaso — «uinluran, emuisicav € apor- 
siav. No desenvolvimento da arehitectura, Hegel reconhece as tres phases — 
symbolica, classica e romantica; quanto á esculptura, Jlegel só a apresenta 
sob a forma classica; do mesmo modo, à pintura só é à resentada “ob a 
forma romantica. Ha duas passasens, na obsa, de grande imporiancia e que 
frizam bem o peusamento de Hegela respeito de 36 admitir a esculptura clas- 
sica é 2 pintura romantica, porquanto as demais formas de esculptura on de 
pintura são «cnsáios preparatorios», «começos inferiores» que não atiingem 
á «verdadeira cuspide da arte» (ste). | 
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Outra não é a conclusão quando Hegel avança 
que as artes passam por tres grandes phases — o sy'ni- 
bolismo, o classicismo e o romantismo — çorrespon- 
dendo ao Oriente, á Grecia e ao mundo moderno ou 
christão. O erro dessa evolução ficticia é, portanto, 
vital e nada mais é, como dissemos, do que o resultado 
de uma comprehensão erronea do movimento evolu- 


tivo das civilizações. 


Aliás, se Hegel não admittiu uma evolução am- 
pla da arte, como se patenteia atravez do estudo de 
sua obra, errou ainda quando acreditou poder pro- 
phetizar sobre a arte do futuro. Elle admittira as tres 
phases de arte e fôra até o ponto de affirmar sempre 
que a phase romantica era destruida pela tendencia 
á imitação do real, tendencia essa que, elle proprio, 
não acceita em parte alguma, como um fim legitimo 
de arte, como um grão superior de idealização do 
real: Hegel chega a negar essa legitimidade e, por- 
tanto, de “modo algum pode ser considerado julga- 
dor isento de preconceitos sobre a apreciação de 
qualquer arte onde houver a flagrancia daquella ten- 
dencia. 

À traducção desta affirmação, que aqui fazemos, 
applicada e estendida ao campo da pintura, da escul- 
ptura e especialmente da literatura, é bastante para 
que se possa comprehender o lado falho de toda a 
philosophia hegeliana. Hegel, encarado assim, sob 
essa generalidade, como se o deve fazer para um'phi- 
losopho, decae profundamente e vae formar ao lado 
dos julgadores, dos criticos que entram em óbserva- 
ções de arte com ideias preconcebidas: Hegel, de 
facto, em mais de uma passagem, deixa transpare- 
cer com firmeza que, para elle, o «bello», o azdeal 
verdadeiro» da arte deve ser buscado no equili- 
brio da «/órma» e do «fundo», equilibrio da «malte- 
ria» e da «ideia», equilibrio que elle só encontra 
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sob a phase por elle denominada «classica» (1). 
Sobre esculptura, Hegel, alem de defhciente, é 
bastante erroneo; limita-se quasi exclusivamente á 
esculptura grega — tão pequena é a referencia á es- 
culptura egynetica, romana e christã— e dentro della 
só vê o typo «classico». Não percebeu (aliás até hoje 
ainda ninguem fundamentou) a evolução continua, 
natural e logica do «symbolismo» do «apo//o arcaico» 
ao «idealismo realista» das escolas da Asia Menor. 
passando atravez da phase do «cdeal de belleza abso- 
luta» da época classica de Phidias. Acceita como 
bello o typo do «zdcal» (2) de Phidias (aliás Hegel 
ficou muito longe de perceber que esse typo de ideal 
é tambem o de Raphael em algumas de suas obras) 
typo ainda abstracto e pouco expressivo. Analysa 
esse ideal e pretende (como é habito infelizmente 
ainda hoje) que os gregos tenham chegado a estabe- 
lecer pelo «raciocinio e pela logica» as expressões, 
as formas, os typos corporeos convencionaes que 
admittiram para a esculptura; chega a citar os proprios 
attributos symbolicos empregados para a caracterisa- 
ção dos deuses, chega á analyse do modo de repre- 
sentação convencional dos cabellos, do perfil, do 
olhar etc., e não percebe no emtanto quanto de sym- 
bolico ha ainda nessa phase da esculptura grega. 

A parte da obra relativa á pintura, resente-se 
tambem, dos mesmos erros graves apresentados em 
relação á architectura e á esculptura. Essa parte não é 
geral — o estudo ahi se resume á pintura christã 47 


(1) Para Hegel à «ideia» é divina (1); o «real» ó o ideal religioso ; abel- 
Jeza, a manifestação sensivel da ideia», «O objecto da arte é à manifestação 
do elemento divino s>b a apparencia da forma real» (!!) 

«O objecto da arte é representar 495. olhos e à imaginarão à identidade 
da ideia e da fórma ; é a manitesiação do ete no, do divino (para Hegel, a 
ideia é divina) do verdadeiro abso:uto (!) em apparencia e na fórma reacs». 

(2) «A opinião intima do fundo e da fórma, a conveniencia reciproca 
desses dois elementos e sua perfeita harmonia, conscituem o centro da arte; 
a arie classica o rea'isa pela primeira vez»... (sic) 
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e post renascimento — e tão pouco Hegel consegue 
apanhar a lei evolutiva da pintura, facil de ser perce- 
bida exactamente na phase por elle escolhida para 
estudo, phase em que essa evolução, por uma serie 
de circumstancias, verificou-se mais ou menos clara- 
mente. Erra quando suppõe a pintura da Edade Me- 
dia christã superior á pintura em Athenas e em Pom-. 
peia; erra, não só quando suppõe a «superioridade 
incomparavel» da pintura religiosa, consequencia do 
mysticismo do ideal christão, como tambem quando 
afirma exigir a pintura, para o seu desenvolvimento, 
um meio romantico. E” insufficiente tratando do des- 
envolvimento historico da pintura, maxime da italiana, 
flamenga e hollandeza; é exagerado na apreciação 
da pintura allemã. Desconhece a pintura franceza e a 
hespanhola. 

E' de notar, todavia, que no desenvolvimento 
historico da pintura estabelecido por Hegel — byzan- 
tina, italiana, flamenga e allemã — ha a abservação 
de que a pintura tendeu do ideal para o real mas, 
mesmo nesse caso, unico aliás em toda a obra, Hegel 
não chegou a perceber a lei geral da evolução do 
symbolismo ao realismo. 

Insistimos aqui sobre esses pontos porque dese- 
jamos fundamentar a nossa affirmação relativa ao. 
facto de Hegel não ter apanhado, em arte alguma em 
particular, nem em geral, a lei evolutiva geral para 
qualquer uma das artes, lei fundamental e basica 
para o estabelecimento de uma philosophia positiva 
da Arte. . 

O proprio Hegel, provavelmente, percebeu que 
havia errado na sua classificação admittindo o cara- 
cter exclusivo de «romantico» à pintura e ás «artes 
da palavra», o de «classico» á esculptura e a evolução 
asymbolo-classica-romantica» relativa á architectura. 
Hegel devia, de facto, ter percebido as difficuldades. 
“de explicação e comprehensão que se levantariam á 


Da fallencia 


da noção de 
immutabili- 
dadeemarte, 
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essa hypothese, gratuita para nós, com que elle syn- 
thetisára. erroneamente, todo o movimento e evolução 
das artes atravez da humanidade; dahi um modo es- 
pecial de confecção da obra: na primeira parte — a 
menos valiosa, pelo que contem ainda de metaphy- 
sica, — Hegel trata do «ideal» ou «sdera do bello» 
em geral; na segunda, desenvolve as tres formas sob 
que se apresenta a arte (symbolica, classica e roman- 
tica); na terceira, finalmente, Hegel estuda cada 
arte, isoladamente, de accordo com a classificação a 
que acima nos referimos. Por esse modo, com essa 
disposição, sob esse artificio, poude Hegel evitar a 
realidade e contornar as dificuldades, mas não con- 
seguiu escapar ás contradições que se notam em toda 
a obra, pcla antithese que representa em conjucto a 
segunda e a terceira partes quando confrontadas uma 
com a outra. o 

E' de habito na critica de arte, a paixão ou a 
admiração extremada de uma certa forma especiali- 
sada dentro de uma dada arte, e ahi. necessaria: 
mente, uma apreciação pouco justa sobre as demais 
formas ou variações da mesma arte, apresentadas, 
desde então, perturbadamente confusas pelo critico. 

Aquelles que se identificam com a forma de 
poesia subjectiva por exemplo, affirmam então que 
ella constitue a “unica” e “verdadeira” manilestação 
da arte poetica, do mesmo modo que aquelles que se 
extremam nos louvores á poesia epica afirmam a sua 
vitalidade e a sua immutabilidade como forma poe- 
tica por excellencia, citando atravez da historia os 
exemplos de Homero, de Virgilio, das Sagas, dos Nie- 
belungen, da Canção de Roland, de Dante ou de 
Camões, esquecidos de que todas essas manifesta- 
ções de poesia cpica são apenas integralizações de 
meios especialmente ““homericos, de meios sociaes 
congeneres, onde foi possivel e natural o desenvol- 
vimento daquella forma de poesia, e esquecidos, 
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mais ainda — ou melhor dito, inconscientes — de 
que aquellas civilizações definidas por aquellas mani- 
festações de uma mesma forma de arte, nãc consti- 
tuem periodos de um mesmo cyclo evolutivo de uma 
unica civilisação e são ao contrario, estagios Iniciaes, 
estagios congeneres, definidores mesmo, de estados 
sociaes primaciaes analogos e relativos a organismos 
sociaes differentes. 

O modo por que temos apresentado as nossas 
ideias, dispensa nos agora uma insistencia pronun- 
ciada sobre esse assumpto. De passagem, limitar: 
nos-emos a assignalar o caso de J. Ruskin no seu 
modo estreito, falho e falso de encarar o julgamento 
da pintura, caso de algum modo notavel em conse- 
quencia da influencia por elle exercida na Inglaterra 
no que concerne á escola dos prerapliaciistas. Como 
exemplo mais geral de estreiteza de julgamento, em- 
bora em escala. muito inferior como influencia, 
poderiamos até mesmo lembrar e citar alguns criti- 
cos pretendendo apresentar como verdadeira a arte 
que se constituisse em mestra da natureza «corrigin- 
do-lhe os defeitos»... 

Não -cabendo aqui, pela inopportunidade fati- 
gante, a citação de casos varios semelhantes de cri- 
tica unilateral, substituindo um julgamento justo, 
preciso e ponderado, nos é sobremodo agradavel 
prestar homenagem á figura, tão pouco apreciada 
aliás pela historia, de Vico, que, desde o seculo 
XVII, poude vêr com clareza notavel, o que tem 
passado desapercebido a ccrebros que deveriam estar 
mais illuminados, mediante o auxilio dos materiacs 
varios accumulados hodiernamente, sobre os estudos 
das artes em geral Nesse particular Vico (1), prece- 
dendo em tempo, vê mais distante e com mais niti- 


* 
(1) ads homens sentem primeiramente, sem mesmo notar as cousas sen- 
tidas; observam-uas depois com a confusão de uma alma agitada e apaixo- 
nada; illuminados emfim por uma intelligencia pura, elles começam a refle- 
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dez do que C. Bernard (1), por exemplo, uma das 
figuras mais typicas do genio francez. 

Deve haver ainda de nossa parte referencia ao 
exclusivismo de alguns espiritos racionalistas que se 
extremam desmesuradamente no apoucar, despresar 
ou vilipendiar formas de arte que não sentem, 
deante das quaes não se emocionam ou não vibram 
(2), esquecidos, no emtanto, de que não é dado ao 
homem menospresar manifestações artísticas vital- 
mente desenvolvidas em dados meios sociaes, como 
não nos é tão pouco dado o despresar phenomenos 
naturaes quaesquer. À taes espiritos falta, é claro, 
o bom senso philosophico para procurar acceitar e 
comprehender mesmo o que lhes não é mais dado 
sentir emotivamente. Nesse ponto, apparece flagrante 
a differença entre Platão, o metaphysico racionalista, 
o velho precursor grego de Kant e de Descartes, e 
entre Aristoteles, philosopho naturalista, o genio 
másculo da Grecia portentoza, aquelle cujo fulgor de 
brilho augmenta com os seculos a medida que os 
povos attingem á capacidade de comprehender e 


ctir» ou, especificadamente em outro ponto: «O espirito humano é como a 
terra que quando fica muitos seculos sem cultura, espanta pela fecundi- 
dade. Eis ahi porque, sc viu nascer no fim do tempo dos barbaros um Dante 
no genero sublime, um ketrurcha no delicado, e um Boccacio no gracioso». 

(1) «As producções litternrias ce artisticas não envelhecem nunca, por 
isso que ellas são expressões de sentimentos inmutaveis como a natureza 
humana», afirmação em contradicção franca aliás, com a propria lei de evo- 
lução do espirito humano que C. Bernard aprendeu com A. Comte e que 
sentiu elle mesmo a sua veracidade quando meditou sobre a evolução da 
sciencia. Se uma sciencia evolue, perguntamos, em consequencia da evolu- 
ção mental do homem, como pode a arte manter-se immutavel dentro de 
uma civilização em evolução continua? 

(2) Esse termo deve ser conservado pela capacidade lata de expressão 
que lhe é propria. Bergson empregou-o falando da «arte pura» na phrase 
certa no ambito das emoções artisticas mas prejudicada pela falta de rela- 
tividade no campo da philosophia : eaquella que faz vibrar dentro de nós 
alguma cousa que esperava o momento de vibrar». Apenas a «griç pura» 
quererá aigniticar «arte individualo... a menos que Bergson não nos pro 
vasse que todos os criticos de arte são sentimentulmente eguass,,., 
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admirar os seus ensinamentos, passados aliás des- 
apercebidos á propria Grecia (1). Dum lado, Platão, 
o metaphysico, construindo subjectiva e imaginosa- 
mente uma Republica donde successivamente elle 
expulsou e admittiu os poetas conforme o seu modo 
individual e aprioristico de «julgar» a poesia ; de 
outro lado Aristoteles, o philosopho, acceitando como 
factos naturaes e observando como phenomenos 
“dignos de estudo, todas as organizações sociaes do 
velho mundo que o seu genio abarcou no monu- 
mento da Politica, e, ao lado disso, acceitando, 
observando e explicando na Poetica as manifestações 
gregas das artes da palavra sem a preoccupação me- 
taphysica de legislar sobre o futuro. Platão, espirito 
emancipado para não acreditar mais nas personagens 
da epopéa grega, é incapaz de comprehender a evo- 
lução da poesia grega e de acceitar o cyclo homerico 
como natural nos primordios da civilisação hellenica : 
não sendo mais emocionado, não admira a figura de 
Homero (2). Aristoteles explica e admira Homero 
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(1) Cabe aqui referencia á observação de Vico sobre o nvanço de Aris- 
toteles em relação ao meio atheniense: «Os philosophos gregos precipita- 
ram a marcha natural que devia seguir à sua nação: elles appareceram 
quando a Grecia ainda era toda barbara e fizeram-na passar a uma civili- 
zação mais apurada; no mesmo tempo, os gregos conservaram inteiras suas 
historias fabulosas, tanto divinas como heroivas». («Principios de philosophia 
da historia», Livro 1). 

(2) No livro Llº da aliepiubliciao, Platão recrimiua fortemente os poe- 
tas, particularisando a critica a Ilesiodo e a Ilomero; no livro III bane de- 
finitivamente os poetas da sua utopia social esboçada; no livro (X) finalmente, 
procura se corregir do exaggero em que cahira no julgamento da poesia. Sob 
esse aspecto, Platão é bem o exagiro «de Socrates, Socrates humanizira a 
tragedia grega, influindo sobremodo nn obra de Euripedes. Platão vae além, 
Não acreditando mais nas fabulas, nas lendas, nos contos da poesia grega, 
acha que essas fantazias seriam indignas de suaeltepublica» ideul, dahi o ba- 
nimento dos poetas o a maneira accrba pela qual elle os julga. Aristoteles, 
ao contrario, vin como as cousas se haviam passado e achava natural a 
meneira ingenua pela qual a possia apresentou os deuses gregos. Não acre- 
ditava nas lendas, nem nos feitos narrados pelos poctas mas explicava e 
acceitava como natural esse modo de ser inicial da poesia. | 


Es qem 


melhor ainda do que Vico, e acceita como natural a 
evolução da poesia epica em outra forma de poesia 


(1). 

A. de Vigny viu claro no espirito de Pascal a re- 
petição do exagero racionalista de Platão, mas esque- 
ceu-se de lembrar o verdadeiro cunho philosophico 
que faltou a um e a outro. (2) Em pontos como esse 
apparece claro o genio de Vico. (3) 


(1) a«Desdo o apparecimento da tragedia e da comedia, os poctas se de- 
dicam a uma ou à outra, conforme seu caracter individual; uns cono auto- 
res comicos substituiram os poctas immbicos, e os outros, como tragicos, 
substituiram os postas epicos por iss2 que ha mais elevação e mais digni- 
dade nesta forma que na outra.» 
uPoet ca. bp. 

Nietzsche, incapaz tambem como Platão de aceitar philosophicamente, 
como o fizera Aristoteles, a evolução da pocsia grega, mas metaphysica- 
mento preoccupado com à aúrte objectiva como a emnica verdadeiras avan- 
çou proposições falhas de justeza e exageradamente recriminou por exemplo 
Archiloquio em faco de Homero («Origem da Tragedia). 

Aristoteles observou superiorni nte: «Pelo estylo e pelo pensamento 
sobrepujou na todos os poetis. Homero merece louvores sob varios titulos 
mas principalmente porque unico de tuos o- poetas, elle não ignorou o que 
o pocta deve fozer por si mesmo. Oepota deve falar o imminimo possivel 
indivilualmeute, porque quando elle assim se exprime clle não ó imitador». 
Em seguida explicou como philosopho o que fóra impossivel a Platão meta- 
physico : «Momero ensinou tambem perfeitamente aos ontros poetas a dizer, 
como deve aliás ser feito, cousas fulano, (cPocticas, cap. XXIV). 

(2) «Platão possue o espirito exseto, geometrico € rrciocinador como 
Pascal; ambos repelliram durament: a poesia que elles não sentiram» 
(Stello). P. Lafhtte disse com muita precisão: «(Q) methodo empregado por 
Platão é o de um artista habil que expoce e desenvolve e não o de mm phi- 


losoho que pe-quiza e demonstra». 

Se Platão, discipulo de Socrates, queinou os seus versos da mocidade, 
pode-se no entanto avançar que sob varios aspectos, grande parte de sua 
vasta obra é de um artista, é de um poeta escrevendo em prosa. 

(3 Coumpare-se, por exemplo, Vico e Pascal: «A obra mais sublime da 
poesia consiste em dar intelligencia e sentimento éx cousas inanimadas: E 
o que faz a cresça e na infancia da humanidade todos os homens foram 
nesse sentido poctas». - 

(VICO) 

«Toda a serie da humanidade durante o desenrolar de secnlos deve ser 
considerada como o mesmo homem que subsiste sempre e que aprende suo- 


Cessivamente». 
(PASCAL) 
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Mais modernamente, embora mesmo sem pre- 
tender aqui fazer referencias ás varias apreciações 
sobre as artes, podemos citar, como exemplo de pre- 
juizo do racionalismo sobre o julgamento das artes, 
o caso de Spencer ou de F.le Dantec, ambos estigma- 
tisando as artes por exigirem dellas condições de po- 
sitividade impossiveis no mundo artistico, mundo em 
que as ideias são apresentadas emotivamente e onde, 
consequentementc, as verdades são expressas sob 
um aspecto de relatividade bem 'menor do que o que 
se exige no campo das sciencias. 

No estudo da historia, ha a considerar uma 
grande variedade de meios sociaes, como grande é 
a diversidade de artes especiacs desenvolvidas, grande 
o numero de « escolas », de « idealisações do positivo», 
e, grande tambem, a variação do «mero de expressão», 
— das artes materiaes ás artes da palavra em suas 
varias subdivisões. Nessa variação, ha ambientes pro- 
nunciadamente artisticos e outros caracteristicamente 
scientificos. Um Newton, um Galileu, um Archime- 
des não são typos isolados : em torno delles ha sempre 
a mesma gravitação a que alludimos nas manifesta- 
ções artisticas e cada um delles é até certo ponto uma 
integração refinada ae scu meio, como synthetisador 
de ideias e de concepções possiveis na epoca. 

Os meios artísticos precedem os scientificos: a 
arte é como um primeiro 4 grdo de apprchensão da ver- 
dade, do positivo; a sctencia é como um segundo grdo 
dessa abprehensão, o que não constitue o absoluto, 
como durante muito tempo se acreditou. Como se 
ha de ter o absoluto, se a concepção do mundo, dum 
phenomeno qualquer, é o fructo do trabalho do nosso 
subjectivo, é o resultado de uma abstracção do nosso 
espirito? A arteéa primeira etapa dessa abstracção, 
ascenciaa segunda. Uma obra de arte é a expres- 
são materialf(se a arte é material), é a fórma con- 


creta de uma ideia; ideia é o fructo de uma abstracção.. 


Evolução 
dos meios 


sociaes. 
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Uma lei é egualmente o fructo de uma abstracção, 
abstracção porém, de uma ordem muito mais elevada. 
Assim como não ha corpo organico algum que siga 
rigorosamente as leis da physica, havendo sempre 
uma differença, por minima, entre o real e o que 
«deveria ser » segundo a lei a que chegou a nossa 
abstracção, assim tambem não ha arte plastica alguma 
capaz de expressar com exactidão o corpo humano; 
o que se obtem são gráos de idealisação. Qualquer 
lei se resente da impotencia do homem em apanhar 
os phenomenos reaes em toda sua plenitude; em 
bora sendo a expressão mais elevada da sua obser- 
vação, não se exime da imperfeição humana. (1) 


- À poesia é a precursora da prosa, o rhytmo da 
phrase, a arte da sciencia, —porque a imaginação pre- 
cede á observação scientifica, como a ideia precede 
á concepção, como a emoção precede ao raciocinio. 
E' pela arte em suas multiplas manifestações, atravez 
dos seus mais variados meios, que o homem se educa 
nesse trabalho lento, mas continuado, progressivo ce 
evolutivo, necessario para attingir o campo da abstra- 
cção scientifica. 


-- Ate á Grecia, até ao seculo VI A. €, não ha 


sciencia abstracta, todos os meios são artísticos e 
ainda imperfeitamente preparados para aquelle 
advento; o homem, mesmo em arte, ainda necessitava 
que fosse menor o oculo do symbolismo e da imagi- 
nação, atravez do qual elle era então forçado a ver o 
mundo. Era impossivel a sciencia antes de terminado 
este periodo evolutivo fundamental. No Egypto, na 
Caldéa, ba Assyria, na Babylonia, na India, na Ame- 
rica, na Edade Media, ha os rebentos de uma scien- 
cia concreta, ha rudimentos de observação, ha factos 


(1) Renan disse com simplicidade e clareza: «A sciencia para formu- 
lar as leis é obrigada a abstrahir, a crear condições simpés que a natureza 
não apresenta nunca». 
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accumulados, ha preceitos, ha convenções, mas não 
ha uma sólei. E' preciso esperar o apparecimento 
de um Thales para que se enuncie a primeira lei e 
isso, naturalmente, no campo da sciencia puramente 
abstracta —a mathematica. 

Para a civilisação occidental europeia, desde o 
renascimento, não é tão accentuada a differenciação 
entre o meio esthetico e oscientifico, como aliás se 
passara tambem na Grecia depois que fôra estabele- 
cida a sciencia abstracta. Ha mais: ao proprio genio 
não é excepcional a contribuição simultanea á arte e á 
sciencia. À historia offerece taes exemplos, e tão fla- 
grantes, que fôra insensatez não snppol-os conheci- 
dos. Para essa civilisação occidental, graças ao legado 


que recebeu da antiguidade greco-romana, atravez 


da civilisação arabe, que por sua vez a recebeu atra- 
vez dacivilisação byzantina menos brilhante, em vir- 
tude dessa herança e de seu proprio desenvolvi- 
mento, a arte e a sciencia vieram a ser por tal modo 
cultivadas que coexistem em qualquer tempo e para 
qualquer sociedade a partir do renascimento, ser- 
vindo mesmo de excellentes «coordenadas» defini- 
doras das civilisações de que são fructo. 

Assim não aconteceu, porém, durante a Edade 
Media, para a civilisação christã, ainda incapaz de as- 
similar o acervo grego; assim não aconteceu, tam- 
bem, para qualquer das civilisações anteriores á civi- 
lisação grega. 

De accôrdo com o que temos desenvolvido até 
aqui, se de um lado, as artes apparecem em deter- 
minados meios sociaes, consoante caracteristicos pro- 
prios e definidos, inversamente, de outro, podemos 
afirmar que o conhecimento de manifestações artis- 
ticas póde nos levar a induzir dados mais ou menos 
positivos sobre as civilisações que as produziram, 
embora distantes, de nós de tempos seculares conta- 
dos pela historia. Ahi reside precisamente a compre- 


Exemplo de 
arte como 
«coordenada 
de civiliza- 
ção» (Archi- 
tectura). 
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hensão dessa «coordenada» nova, definidora das civi- 
lisações, desde o momento que se tenha já estabele- 
cidoa phi'osophia positiva da arte, por meio da qual 
fica definida a evolução das artes como reflexo da 
lei que define a evolução dos organismos sociaes. 
Dahi, portanto, um elemento novo e preciso para 
comparação de civilisações passadas, elemento tanto 
mais precioso quanto essas civilisações antigas cons- 
tituem meios sociaes exclusivamente artísticos quasi, 
incapacitado como estava o homem dellas, ainda 
impotente pela abstracção necessaria, para levar a 
effeito especulações scientificas. 

Recorramos a um exemplo fornecido pela archi- 
tectura, a mais estavel das artes, a mais fixa dentro de 
unia mesma civilisação, a arte que mais especial- 
mente reflecte as condições da wrganisação social de 
um dado meio. O typo de construcção dos organismos 
sociaes em estado theologico é mui naturalmente o 
templo; o homem vivendo para uma vida futura, a 
architectura exige como typo vital a «casa de oração». 
Na civilisação arabe, na Edade Media christã, na India, 
na civilisação khmer etc., havendo em todas variação 
de moral convencional, variação dc raça, de condições 
economicas reflectindo condições do meio physico, 
etc.. ha no entanto um factor constante no typo ar- 
chitectonico e, dentro delle, a constancia no «espirito 
de decoração». Certo, na architectura gothica, ha mas- 
carões, monstros, anjos, santos, reis, elementos de 
decoração inspirados na flora; na architectura arabe 
não ha, ao contrario, figuras de animaes nem de 
homens symbolizando deuses; na architectura da 
india, no periodo buddhico, ha uma serie de ornatos 
extravagantes para nós pelo facto de não estarmos 
penetrados do symbolismo dessa arte. Na verdade, 
ha completa variação nos elementos decorativos des- 
sas architecturas, como ha tambem ainda, entre os 
typos de architectura maya ou egypcia, mas força é 
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convir que acima de toda a diversidade ha uma cons- 
tancia a observar: o espirito de decoração em todas 
essas artes é o mesmo. Em todas essas architecturas, 
ha, flagrante, a «//nguagem das imagens», substituin- 
do a linguagem oral ou escripta, em civilisações onde 
o alphabeto ou não era conhecido (egypcia, maya 
etc.) ou era pouco empregado (Edade Media), atten- 
dendo ao estado rudimentar de instrucção da massa. 
Em todas essas architecturas, ha manifesta a impo- 
tencia da arte recorrendo ao symbolismo no periodo 
de infantilismo artístico, para expressar seus senti- 
mentos, suas necessidades ou suas ideias; em todas 
essas decorações, o mesmo espirito de acumulo de 
ornato. a paciencia do lavrado na dedicação do 
trabalho aos deuses, a imperfeição das formas hu- 
manas e animaes empregadas como termos da 
linguagem das imagens. Dahi o podermos por abs- 
tracção, apprehender o caracteristico do espirito theo- 
logico de decoração, architectonica, e. depois, por 
inversão, julgar de uma civilisação extincta com 
relativa referencia, desde que ella apresente aquelles 
caracteristigos por nós apresentados como definidores 
de uma phase theologica. Assim, deante de um tem- 
plo khmer ou deante de uma construcção da civilisa- 
ção maya — ambas quasi desconhecidas pela historia 
— nós podemos affrmar com segurança, que os 
povos que edificaram aquelles tempos não attingiram, 
em civilisação, mais do que um estado theologico se- 
melhante ao do typo da Índia ou do Egypto, e pode- 
mos garantir até mesmo, que entre elles não houve 
nem o inicio do desenvolvimento da primeira sciencia 
abstracta — a mathematica. Do contrario, a propria 
architectura, a propria decoração, a arte emfim, 
teria servido para expressar esses primeiros conheci- 
mentos scientificos. 
A observação em conjuncto das artes atravez da Exemplo de 

nistoria, patenteia desenvolvimentos particularmente arte como 
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«coordena- pronunciados de certas artes em correspondencia com 
da» de civili- certos meios, e consequentemente, desenvolvimento 
zação e (es muito diversos de uma mesma arte conforme os 


cultura). 


meio. 


Dahi decorre, com effeito, a observação de que 
ha meios propícios para cada arte em particular. 
Pode-se afhrmar, por exemplo, a impossibilidade do 
desenvolvimento completo da pintura ou da esculptura 
em qualquer sociedade puramente theocratica; pode- 
se avançar mesmo que o desenvolvimento dessas 
artes coincide com a passagem do espirito humano, 
do estado theologico ao metaphysico. Foi assim na 
Grecia, pelo anthrobomor phismo do polytheismo; foi 
assim no renascimento pela humanização dos santos 
do christianismo. E claro que a proposição inversa 
tambem é verdadeira e dahi precisamente um novo 
auxilio prestado á historia para a comprehensão de 
civilisações extinctas. 


O estudo da escultura, desenvolvido no seio de 
varias civilisações passadas,mostra bem claramente, o 
acerto da affirmação relativa à apresentação do meio 
grego como o habita! social da arte da esculptiira. 


Fóra desse meio primordial, vamos encontral-a 
tambem socialmente acclimatada em Roma, na Italia 


“do Renascimento, ou na l'rança em epocas mais pro- 


ximas de nós; em taes casos, porém, apesar do viço 
proprio do fructo, não mais nos é dado perceber com 
nitidez a lei da evolução: deprehende se que havia 
sempre uma germinação mais ou menos rapida, em 
meio socialmente propício, de uma semente já sele- 
ccionada pela intensa cultura da especie no mundo 
grego. Mesmo hoje, nos é dado verificar as manifes- 
tações de uma forte escóla de esculptura no norte da 
Europa, e ahi é sobretudo de interesse a observação 
de que esse movimento está se operando entre 
povos que ainda não haviam com maestria recorrido a 


RPE ne 


essa arte como meio de expressão. (Scandinavia e 
Dinamarca). 

E' claro que a esculptura foi praticada em varios 
meios sociaes, mas em nenhum delles, como na Gre- 
cia, attingiu o seu cyclo completo evolutivo, o qne 
prova, mais naturalmente, que o espirito grego pos- 
suiu característicos que se não formaram em outros 
povos da antiguidade. Até agora tem se apresentado 
esse desenvolvimento brilhante da estatuaria grega 
como consequencia directa apenas, da religião grega, 
isto é, como funcção exclusiva do polytheismo grego. 
Nisso vae um grande exaggero. À esculptura teve um 
desenvolvimento notavel entre os gregos, em conse- 
quencia da evolução mental rapida desse povo. Con- 
sequencia dessa evolução mental foi tambem a evo- 
lução do espirito religioso, de onde um periodo rapi- 
do de humanização dos deuses que se pode verificar 
quer atravez da esculptura, quer atravez da tragedia 
grega. 

Foi aliás um phenomeno semelhante, o que per- 
mittiu o grande desenvolvimento da pintura durante 
o renascimento italiano. À pintura do renascimento 
não foi funcção directa do monotheismo christão 
como a estatuaria grega não fôra tão pouco do poly- 
- theismo. Uma e outra dessas artes se desenvolverem 
servindo de meio de expressão dos sentimentos, das 
imagens e das idéas das epocas, quando o espirito 
humano, na Grecia e na Italia, havia attingido uma 
evolução mental necessaria para levar a effeito quer 
o anthropomorphismo polytheico quer a humanização 
dos santos. À esculptura tambem foi desenvolvida 
durante o renascimento italiano como o fôra na Gre- 
cia e em Roma; o prerenascimento florentino é aliás 
esculptorico e não pictorico. Apenas,como os recursos 
“da pintura são maiores do que os da esculptura, esta 
arte foi posta em plano secundario como meio natu- 
ral de expressão, deante da força de expansão mais 


vasta que o artista adquire manejando o desenho e a 
côr em vez da fórma a tres dimensões. Seria porven- 
tura possivel á esculptura expressar com exito, com 
rigor e fidelidade os sentimentos e as ideias da epoca 
durante o seculo XV em Florença e XVI em Roma? 
Pois não fói ella, mui naturalmente, substituida pela 
pintura? 

Pois, M. Angelo, aBscêndo a pintura, não é a 
melhor prova que se póde citar para mostrar O pro- 
prio genio reconhecendo a impossibilidade de tradu- 
zir por imagens a tres dimensões as ideias e senti- 
mentos-com que a intuição de Dante immortalisára 
antes as scenas finaes de julgamento ensinadas atra- 
vez do christianismo? O que se passou na Italia foi 
aliás, por assim dizer, a reproducção em grande escala 
do que muitos seculos antes se passára no Egypto, 
onde, porém, a religião não evoluiu além do poly- 
theismo: (1) houve o recurso, embora sob fórma in- 
sufficientemente desenvolvida, devido á propria in- 
sufficiencia evolutiva mental, não só da linguagem 
das imagens (hieroglypho mural) como da linguagem 
escripta ( « l2uro dos mortos » ) para expressão das sce- 
nas do julgamento final de accordo com a concepção 
egypcia. Na Italia tambem houve sempre o emprego 


(1) E' pelo menos o que assevera à historia. A hypothese inicial de 
Laffite de que Moysés teria colhido no proprio Egyptô o espirito do mo- 
notheismo, hypothese apresentada pura a explicação positiva do «problema 
de Moyses» —- contradizendo a opinião de Renan — deve sor substituida 
como sendo uma reacção individual de Moysés sobre o proprio meio egy pcio. 
As grandes ideias atravez da historia são, por vezes, producções de espiritos 
revoltados, expulsos, reaccionarios. Ilerder observou muito bem que a phi- 
losophia de Socrates foi mais util á humanidade que á Grecia, uisso resi- 
dindo, precisamente, o seu maior titulo de gloria. O mesmo pode-se: dizer 
em relação á Jesus. 

No Egypto não se chegou a esboçar a concepção nionotheica, como 
Le Bon procurou mostrar claramente em sun obra. Moysés tendo privado 
com varios povos, com varias tribus e com varios deuses, teve, reagindo, a 
ideia monotheica. Dentro do Egypto elle seria sacrificado como o foram 
Socrates e Jesus em seus respectivos mejos sociaes, 


E o qe 


da arte da palavra e da arte das imagens, mas é pre- 
ciso observar que, se, de um lado, o desenvolvimento 
da pintura nos seculos XV e XVI é consequencia de 
recursos materiaes melhorados, é, de outro, tambem 
especialmente devido á evolução do espiriro reli- 
gioso, O que permittiu a « humanização » dos santos, 
tendo havido ainda favoravelmente, como é hoto- 
rio, um fundo pronunciadamente polytheico dentro 
mesmo do monotheismo christão. Por ventura esse 
fundo polytheico não é, ainda hoje, claramente en- 
contrado nos paizes catholicos? Cada cidade da Ita- 
lia não tem o « seu santo» ou à «sua santa »? 

O que queremos dizer é que a evolução do po- 
Iytheismo egypcio leval-o-ia forçosamente á hAumant- 
zação dos deuses e ao corolario immediato do desen- 
volvimento logico da esculptura, segundo a «dez de 
idealismo », desenvolvimento natural, e no qual o 
egypcio encontraria então o dominio da expressão 
antes de o achar na pintura ou na litteratura. Mas 
nada disso se deu: o Egypto, isolado, quasi estabili- 
sou-se, assimilando todo elemento extranho perturba- 
dor, como o assyrio ou o hebreu. O Egypto nunca 
sahiu do symbolo. 

Fizemos essa observação para frizar a influencia 
da religião polytheica sobre a arte da esculptura em 
particular, o que, no fundo, se reduz á propria influ- 
encia do meio, porquanto a evolução da religião 
acompanha a evolução mental do homem. Entretanto, 
a apresentação do meio sob seu aspecto religioso es- 
clarece o assumpto. E' claro, por exemplo, que den- 
tro do espirito concreto que reina em toda a organi- 
sação social fetichista é impossivel qualquer desen- 
volvimento esthético de valor: se a arte só póde sur- 
gir como fructo de uma abstracção, ella exige, inillu- 
divelmente, um meio de civilização capaz de preen- 
cher aquella condição. 

E' precisot odavia não exaggerar a apresentação 
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da estatuaria como funcção do polytheismo ; justa- 
mente por isso, citamos o caso da esculptura na Gre- 
cia e no Egypto. Comte e Laffitte estabeleceram 
com grande elevação essa coordenação da estatuaria 
ao polytheismo, o que tambem foi, aliás, feito por 
Taíne, se bem que muito menos philosophicamente, 
isto é sob um aspecto ligeiro e até mesmo super- 
ficial. Citamos propositalmente o caso do Egypto 
onde a esculptura nunca deixou de ser symbolica para 
podermos avançar a nossa proposição de que a es- 
culptura ahi viria tambem a evoluir consoante o espi- 
rito da lei de idealismo desde que ahi a evolução 
mental do egypcio se houvesse dado em vez do esta- 
cionamento com que ella flagrancia na historia o 
espirito dessa civilisação, tão em contraste, por isso 
mesmo, com o espirito da civilisação grega. Na Gre- 
cia, em dois seculos, a architectura e a estatuaria evo- 
luem de tal modo que parecem fructos de povos 
diversos; no Egypto, ao contrario, ha templos mo- 
numentaes que se construiram atravéz de mais de 
duas dezenas de seculos sem que a arte tivesse quasi 
evoluido (1). 

O caso tem para nós muita importancia porque 
ainda aqui se manifesta o nosso modo individual de 
apreciação e de julgamento. Para nós uma dada arte 
não póde ser apresentada como funcção de uma de- 
terminada religião; a nosso vêr religião, arte ou 
sciencia são productos da mente humana e portanto 
variam, evoluem em consequencia da evolução men- 
tal do homem (2). Assim, se na Grecia a esculptura 


(1) O templo de Karnac foi construido durante 3.000 aunos. 

(2) G. Le Bon disse com elevação e clareza 9 «A evolução das ideias, 
das religiões, da industria o das artos, em uma palavra, de todos os ele- 
mentos que entram na constituição de uma civilização é tão regular e fatal 
quanto a“das formas diversas de uma serie auimal». («Primeiras Civiliza- 
ções»). E” de lembrar aliás que para Kant, Condorcet, e outros mais, a mo» 
ral era invariavel quer em coordenadas geographicas, quer em historicas, 
constante para varios povos atravez de varias epocas. 
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evolue no typo hieratico, symbolico, irmão do egy- 
pcio («apollos archaicos») ao typo de Phidias, nós 
não podemos admittir que a religião houvesse ficado 
constante, nem tão pouco, como consequencia apenas 
do polytheismo, que a esculptura fosse ahi tão brilhan- 
temente desenvolvida. À religião na Grecia evoluiu, e 
na verdade, faltou ao proprio A. Comte observação 
para vêr que dentro da civilisação grega a lei de evo- 
lução do esperato theologco estava claramente esboçada, 
por isso que com Socrates, Platão e Aristoteles o 
espirito religioso se apresenta successivamente ten- 
dente ao monotheismo, depois da phase precedente 
de «humanização dos deuses». Na Grecia, foram 
os seus proprios filhos livres que expulsaram os deu- 
ses do Olympo (1). Nessa civilisação grega, houve o 
desenvolvimento intenso e rapido da esculptura se- 
gundo a lei do idealismo, porque rapida fôra tambem 
a evolução mental do espirito grego como se póde 
ver, observando a evolução da religião nessa mesma 
Grecia. O erro de A. Comte, repetido por Lafhtte, 
é assim de algum modo egual ao erro dos criticos 
que não admittem “evolução no espirito theologico 
dentro do christianismo, como se fosse possivel a 
um de nós conceber um Cimabue ou um Giotto de 


(1) Basta ler a obra litteraria dos gregos, para ver à evolução do espi- 
rito religioso, Mais a mais, houve na propria Grecia o periodo de luctas espi- 
rituaes, luctas analogas áquellas que na Europa durante os seculos XVI e 
XVII se desenvolveram no seio do christianismo ou nos seculos Xl e XII 
no seio do islamismo, Na Grecia polytheica, na Italia christã ou na Hes- 
panha islamica, houve a mesma reacção theologica quando o novo movi- 
mento do espirito humano guiado pela razão procurava naturalmente eaderas- 
tar» os ceus onde se baviam congregado as divindades. Na Grecia é 
patente a evolução da religião no tempo relativamente curto que vae de 
Eschylo a Euripides. E, se pela leitura de Ierodoto, à fé durante a primeira 
metade do seculo V era ainda viva, à obra de Euripides mostra bem claro 
a influencia do espirito de Bocrates, influencia tão grande, transfigurando 
tanto as personageus do drama grego, que Nietzsche, exaggeradamente apai- 
xonado por Eschylo e por Sophocles, deprecia a obra de Euripides sem 
perceber que na Grecia o drama repetia em arte à evolução mentgl natural 
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um lado, e um M. Angelo ou um Tintoretto de outro, 
tendo a mesma noção do ceu christão ou «acreditando » 
com o mesmo gráo de fé, a divindade inspirando a 
sua arte. À humanização dos santos que se verifica 
nessa pintura do renascimento italiano -—em [lorença 
e em Roma—é consequencia da evolução mental do 
homem christão, evolução que tambem se faz sentir' 
no modo de encarar as divindades, isto é no proprio 
espirito religioso. E a falta dessa simples noção de 
relatividade que faz hoje uma serie de criticos affir- 
marem—). Ruskin à frente —, que não ha bôa arte 
porque não ha mais religião sincera; esquecendo-se 
elles mesmos de terminar o raciocinio : desde então, 
a arte da pintura e da esculptura não sendo hoje mais 
vitaes como o foram nos periodos fortemente theolo- 
vicos, é signal de que essas artes definem aquelles 
meios onde ellas se desenvolveram e, não havendo 
mais hoje o mesmo espirito religioso, não haverá 
uma outra fórma de arte que sirva mais naturalmente 
de expressão aos sentimentos, ás necessidades ás 
ideias desta nossa civilisação ? 

Do que ficou dito, se infere, com facilidade, a 
importancia para a apreciação da historia, da apre- 
- sentação desse elemento definidor, desse novo coeffi- 
ciente historico fornecido pela analyse e pelo estudo 


do espirito grego. Plutarcho esclarece a efervescencia da lucta espiritual, 
quando afirma que Diopither fez um decreto aque ordenava à denuncia 
daquelles que não reconheciam a existencia dos d:uses cu que ensinavam 
doutrinas novas sobre os phonomenos celestese. E' nesse meio que a lucta 
entre à razão e a fé se deolara aberta; a escola de Pithagoras guarda em 
segredo -a concepção do movimento da terra, Alcibiales é condemnado á 
morte, Socrates sentencia-se, Euripedes e Anaxagoras são perseguidos. 

Demais que melhor prova se poile invocar para apresentação natural da 
tendencia do espirito religioso grego para o monotheismo do que à propria 
obra de Platão ? Não foi com o auxilio dessa obra que o Christianismo tra- 
zido inicialmente á Azia Menor e á Grecia por 8. Paulo ganhou o prestigio 
e 2 elevação que determinaram em parte mais tarde o seu universalismo ? 
Aristoteles em sua escola não tinha chegado á apresentação superior de um 
adeus constitucional» apenas ? 
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da arte. À civilisação para nós é definida justamente 
por meio de suas duas coordenadas basicas — arte e 
sciencia —, o que tanto importa em dizer que resulta 
dahi uma apreciação mais justa e mais positiva das 
civilizações antigas, attendendo ao pequeno desen- 
volvimento nellas das sciencias — impossiveis em 
meios inadequados á abstracção scientifica — e, con- 
sequentemente, á importancia que cabe, desde então, 
ás manifestações artísticas como caracterisadora, 
dessas mesmas civilisações. 

Já nos referimos a varios typos architectonicos, 
onde vimos de commum o espirito puramente theolo- 
gico da arte servindo a populações, que eXigiam ainda 
della concretizações de ideias atravez de formas im- 
perfeitas, imaginosas, symbolicas ou irreaes. Podemos 
assim apresentar, como principo de grande impor- 
tancia, para a apreciação do estado de civilisação de 
organismos sociaes em geral, que a emancipação do 
espirito theologico humano sé reflecte nas artes mate. 
viaes pela individualização das artes decorativas, isto é, 
pela individualização da esculptura, do baixo relevo, 
do moizaico ou da pintura. Quando num dado meio 
social encontrarmos uma dessas artes sufficientemen- 
te desenvolvida, para poder «viver» por si, — isto é 
podendo viver independentemente da architectura, 
— poderemos induzir que esse nreio social não se 
encontra mais em estado «furamente» theologico. A 
capacidade mental do homem nessa phase de uma 
arte material isolada desenvolvida, independente- 
mente da architectura, fica assim definida pela propria 
manifestação artistica. À razão de ser do phenomeno 
parece-nos sufficientemente clara. Logo que a obser- 
vação do homem augmenta, em, consequencia de 
sua evolução mental, o corpo humano apparece em 
arte como constituindo um motivo natural na obra 
de arte, e dahi o proprio advento da esculptura, ou da 
pintura, cada vez mais desenvolvidas a medida que 
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augmenta a evolução do individuo exigindo, natu- 
ralmente, uma expressão em arte successivamente 
melhorada. 

Podemos até mesmo avançar que antes dessa 
individualização da esculptura ou da pintura — dessa 
individualização das artes materiaes de expressão 
recorrendo a tres ou a duas dimensões — é impossivel 
qualquer rudimento de sciencia, attendendo a que a 
abstracção que se exige é supperior áquella que se 
exigiria para a expressão de ideias e de sentimentos 
atravez da forma devidamente desenvolvida do corpo 
humano, thema fatalmente natural dessas manifesta- 
ções artísticas (1). ) 

Na Grecia, nos seculos iniciaes da civilisação 
hellenica, a escultura ainda impotente não vivia porsi; 
basta vêr a funcção secundaria que ella representava 
no templo grego onde o pedimento servia de quadro 
á anarrativa» expressa pela escultura incipiente e 
acanhada (2). Só mais tarde a esculptura vive por si, e 
no Parthenon de Athenas, no sec. V, já a esculptura 
dos pedimentos ou o alto relevo dos frizos constitue 
por si uma arte individualizada. O mesmo se deu na 
Italia durante o renascimento em Florença, Roma, 
Vicenza, Verona, Veneza e em outros centros mais de 
floração artistica onde a decoração — baixo relevo, 
esculptura, pintúfa — a principio serva humilde da ar- 
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(1) A arte arabe representa uma excepção, perfeitamente explicavel 
aliis, em consequencia do alphabeto ter ahi applicação ampla e corrente. 
k” claro que o alphabeto foi recebido por influencia de outras civilizações 
anteriores; do contrario» civilisação arabe havia fatalmente de se utilizar 
como meio de expressão da linguagem das wnagens, antes da linguagem al. 
phabetica, das artes materines antes da arte da palavra. 

(2) O caracter desta obra nos impede uma serie de observações interes- 
santes sobre O desenvolvimento progressivo da escultura nos pedimentos dos 
templos gregos, desenvolvimento apreciavel quando se comparam os fragmen- 
tos escultoricos dos templos do VI seculo A, C. ás esculturas do Parthenon. 
Referimo-nos aos «pedimentos narrativos», conservados no Muzeo de Acropo- 
lis, Athenas e estudados por exemplo na obra de H. H, Powers («A Mensa- 
gem da Arte grega», N. York, 1913). Aliás a Grecia offerece sempre um 
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chitectura, se desenvolve successivamente até adqui- 
rir independencia, quando a evolução setorna bastante 
accentuada. 

O mesmo repetiu-se, é claro, durante o renasci- 
mento europeu em geral. 

Ao contrario, na India, na China, na arte khmer, 
na arte maya, no Egypto, nos albores da arte gothica 
ou na arte byzantina (apezar de uma e outra succede- 
rem áarte grega e romana), é patente a falta de indivi- 
dualização da esculptura, incapaz de viver por si, dada 
a impotencia ainda do artista em se expressar por 
meio de formas convenientemente desenvolvidas ou 
evoluidas. 

É tanto o principio por nós apresentado tem 
generalidade, que a propria historia fornece dois 
exemplos interessantes dentro do christianismo ; pri- 
meiro,a architectura do norte da Italia (Pavia, Piza 
etc.) onde os elementos decorativos copiados das 
ruinas dos monumentos romanos são trabalhados sob 
espirito decorativo caracterizadamente theologico ; 
segundo, a architectura do agezuitismo» onde de 
novo os templos se cobrem de ornamentação rebus- 
cada, interna e externamente, flagranciando pela arte 
que o jezuitismo é em verdade um «contrarenasci- 
mento» (1). Assim, em ambos os casos, mesmo tra- 


campo interessantissimo para o estudo da evolução das artes pelo facto de 
toda a evolução ahi ser ropida no tempo e, consequentemente, mais facil de 
ser aprehendida. Em particular no que se refere á arte como coordenada da 
civilização, temos na Grecia um exemplo importante. No começo do secuio 
XHI A, C. 3 antiga civilização prehellenica foi paralysada em conscquen- 
cia da invasão de povos vindos do norte, estando essa raça invazora em con- 
dições de civilização mais atrazadas como o prova flagrantemente o confronto 
das manifestações artisticas, Emquanto à civilização prehellenica já havia 
altingido uma phase de differenciação entre o poder temporal e o espiritual 
como mostram Os «megaróes», Os povos invazores limitaram-se apenas á con- 
strurção de temp'os, denotando o caracteristico do estado theocratico puro 
em que se encontravam ainda. 

(1) Mais de uma vez servimo-nos dessa expressão muito justa dada e 
desenvolvida por M. Reymond.., 

Na America latina é talvez onde melhor se possa apreciar esse movj- 
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balhando e empregando elementos decorativos que 
háviam sido desenvolvidos em architecturas definindo 
estados sociaes cujo espirito Já havia evoluído da 
forma puramente theologica, mesmo nesses casos, a 
propria arte empregando elementos de outras archi- 
tecturas, deixa patentemente clara a validade de 
nossa affirmação. o 

De modo que, sem estudar a historia da Hes- 
panha, o critico de arte, depois de observar a obra ar- 
chitectonica do estylo « S/ateresco », póde, com segu- 
rança, dizer que ella reflecte um movimento social 
pró christianismo, movimento de reacção que de facto 
se [ez sentir depois que o sopro forte do renascimento 
importado da Italia abalou sensivelmente os alicerces 
da crença popular. | 


Dahi a consciencia com que afirmamos que se nas 
excavações do subsolo da Grecia fossem encontradas 
peças de esculptura com representações do corpo hu- 
mano anatomicamente acceitaveis, poderiamos avan- 
çar com segurança que a civilisação prehellenica que 
as houvesse produzido teria passado da phase de puro 
theologismo e, se bem que não nos fosse dado asse- 
gurar a existencia de uma sciencia incipiente, pode- 
riamos imaginar que o estado dessa civilisação se 


assemelhasse ao da Grecia hellenica do sec. V. A.C. 
quando a geometria concreta estava sendo estabele 


cida. Jo mesmo modo, se uma ou outra peça esculp- 
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mento do jezmilismo, tanto mais quanto a observação ainda ganha maior 
relevo attendendo ao ty po proprio que se formou nessa America hespanhola, 
(Perú e Mexico principalmente). Não podem caber aqui referencias especiaes, 
nem detalhes, Fica apenas » cbservação de quea arte caracterisa na America 
colonial o periodo theologico dos colonisadores, observação completada com 
uma outra decorrente do confronto entre o templo latino americano barroca- 
mente ornamentado*externa c internamente, e o typo do templo catholico 
egualmente desenvolvido na America Saxon'a, typo architectonico singelo, 
vasio de ornamentação e onde se flagrancia à desnecessidade da «linguagem 
das imagens» entre poptilações de colonisadores que não eram, como os da 
America iberica, compostos em sua generalidade de analphabetos, 
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torica da arte maya encontrada entre os selvas da 
America Central apresentasse o corpo humano de- 
centemente definido, poderiamos tambem assegurar, 
— sem conhecer nada dessa civilização, que a histo- 
ria aliás ainda não abarca — que o espirito indigena 
americano, já havendo chegado á capacidade de re- 
produzir em arte a forma e o movimento do corpo 
humano, já teria evoluido bastante para ser conside- 
rado superior ao do Egypto, onde a esculptura nunca 
chegou a viver independentemente ou pelo menos 
nunca poude expressar com relativa clareza a forma 
do corpo humano. (1) | 

Uma vez mais insistimos na importancia dessa 
nossa observação, não só pelo que se refere ao jul- 
gamento conveniente da arte em geral, como tambem 
pelo válimento que ella empresta á apreciação de ci- 
vilizações passadas. Já mostrámos o erro de indivi- 
dualidades como A. Comte, Laffitte e Taine em ad- 
mittirem o exito e o desenvolvimento da estatuaria 
grega como consequencia mediata da religião poly- 
theica, como si a religião houvesse ficado fixa, immu- 
tavel, e como se nesse exclusivismo residisse a razão 
de ser do pequeno desenvolvimento da esculptura-na 
India, no Fgypto ou entre os etruscos. Vamos agora 
fazer referencia a um outro erro congenere que tam- 
bem tem prejudicado o julgamento da arte, qual 
aquelle de admittir, metaphysicamente, que dadas 
raças têm determinadas tendencias em suas manifes- 
tações artísticas. 

Para nós não é mister ir a India estudar a sua ar- 
chitectura para affirmar, conhecendo o espirito da civili- 
zação budhica ahi desenvolvido, a inexistencia de uma 
esculptura individualizada, isto é, sufficientemente 
humanizada. Em qualquer um dos meios puramente 


(1) Ha apenas casos mais ou menos isolados; no Egypto não houve pro. 
priamente, 2 individualidade da esculptura. 
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theologicos, arregimentados socialmente em uma for- 
ma politica theocratica, como na China, na India ou 
no Eoypto, será sempre flagrante a impotencia da 
« forma » em extereorizar a « 2deia», constituindo por 
isso mesmo, nessas civilizações, o symbolismo accen- 
tuado o verdadeiro ideal da arte. No emtanto, até 
hoje sóse tem procurado ver nisso não uma tenden- 
cia geral ou o espirito de uma lei, mas apenas a con- 
sequencia de uma differenciação basica de raças apre- 
sentada mais ou menos aprioristicamente. Os subsi- 
dios — não ignoramos — que a ethnographia póde 
trazer ás artes, são, de facto, valiosos, maxime quando 
ha a constatação das affirmações oriundas desses es- 
tudos pela archeologia, mas dahi a querer tudo ex 
plicar como consequencia mais ou menos directa e 
unica de caracteristicos raciaes, vae um grande passo 
em falso. O fundo racial, prejudicial pela -exclusivi- 
dade, que Rénan acceitou como basico para expli- 
cação da variação do espirito religioso atravez das 
civilizações (1), esse prejuizo decorrente da acceita- 
ção de um fundo racial que tudo explica c esclarece 
metaphysicamente, dizemos, repete-se no estudo das 
artes materiaes, com Le Bon e Fergusson por exem- 
plo. (2) Ora, em tudo isso ha um grande exagpero. O 


(1) Renan aliás, faz ainda uso desse fundo, para explicar como conse- 
quencia da raça a inexistencia de fortes e:pceulações philosophicas dentro 
do islamismo, esquecido de que dentro dessa civilização nouve varias raças 
e que, por outro lado, durante um periodo de tempo maior do que o de 5ou 
6 seculos (evolução dessa civilização), os povos europeus tambem não produ- 
giram nada de philosophico anteriormente à Bacon e à Descartesem razão 
naturalmente, de seu lento desenvolvimento mental. o 

(2) Q. le Bon «caplicanlos o farto da Índia não acceitar a arte grega 
depois da conquista («Evolução dos povos») 

Fergusson «simplificando» inicia'mente o estudo da areliteciura pela 
differenciação de raças. (J. Fergusson, ellistoria da Archictectura», Lon- 
dres 1874). Semelhante por exemplo é o erro de H. Taine («iverroes et 
VAverroisme») ou o de Bronetidre “«L'évolution des genres») para explicar 
a ausencia do movimento philosophico “nutre os arabes ou entre os portu- 
guezes, 
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methodo sendo simples é no entretanto erroneo. Às- 
sim por exemplo, nós não devemos admittir como 
consequencia de qualidades inherentes de raça o fa- 
cto do elemento incez, maya ou azteca haver se des. 


envolvido consideravelmente em contraste com outros. 


elementos egualmente indigenas das Americas du- 
rante a phase que a historia tem abandonado até hoje 
como prehistorica, phase que data do seculo XV para 
baixo do periodo precolombiano. A existencia des- 
sas manifestações artísticas entre os mayas, os incas 
e os aztecas modernamente apreciadas, são conse- 
quencia da evolução mental do homem americano em 
dados meios physicos propícios ; a religião, a arte, os 
costumes, os habitos, todas as manifestações de vida 
collectiva emfim, devem ser apresentadas como con- 
sequencia do desenvolvimento organico do individuo. 
Como positivamente poderemos aceitar que a arte 
dos maya seja superior à arte dos indios da costa norte 
voltada para o Pacifico pelo facto apenas, tomado 
como causa directa, da religião maya se encontrar 
num desenvolvimento tambem maior? Semelhante- 
mente, não admittiremos, tão pouco, que a estatua- 
ria grega de muito superior á egypcia ou á etrusca 
seja consequencia directa nem da raça nem da reli- 
gião : para nós, o espirito grego muito mais evoluido 
“que o do etrusco ou o do egypcio creou uma reli- 
gião e uma arte superiores áquellas creações congene- 
res de outros povos menos evoluidos organicamente. 
Sendo o objecto principal do homem em face 
do universo a especulação sobre a verdade, a espe- 
culação sobre o que existe no mundo, o fructo dessa 
primeira pesquiza, dessa primeira Comprehensão do 
mundo constitue de facto, a razão de ser da arte : 
a obra de arte é pois, em definitivo, o meio atravez do 
qual o homem expressa as suas ederas, os seus senti- 
mentos, e as suas necessidades. 
Mais tarde, essa apprehensão ininterrupta da 


” 


Meios soci- 
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verdade, successivamente melhorada á custa da capa- 
cidade de abstracção, que pouco a pouco augmenta 
no homem caracterizando a sua evolução mental, 
define um grão de pesquiza mais positivo, uma com- 
prehensão mais verdadeira do mundo: a sciencia 
apparece então, como o fructo e o resultado desse 
trabalho mais elevado do homem no perquirir aver- 
dade em face do universo. 

Ha de facto, dois campos dentro dos quaes se 
patenteia o desenvolvimento mental do individuo : 
de um lado, a razão, o raciocinio, a logica (methodo), 
a inteligencia pura, a concefção; de outro, a emo- 
ção, o sentimento, a zdera. De um lado, o trabalho 
especulativo do homem guiado pelo raciocinio que 
vae desde os rudimentos do empirismo, até à syste- 
matização philosophica, desde as observações mera- 
mente concretas ao estabelecimento, pela abstracção, 
de leis naturaes, e dahi, finalmente até á systemati- 
zação das concepções do saber humano sobre toda a 
ordem de conhecimentos. De outro lado, estão as 
artes (artes estheticas) no ambito vasto das emoções, 
dos sentimentos e das ideias. 

A emoção precede á razão, o sentimento ao 
raciocinio; a imaginação à observação ; a poesia á 
prosa ; o desenho á escriptura ; a z'fera ánoção. As 
artes precedem às sciencias. 

Em arte, a verdade é o esplendor do bello; 
em sciencia o bello é o esplendor da verdade (1). 

Em arte, ha emoção e sentimento; ha mais bel- 
leza, mais imaginação e menos verdade. Em sciencia 
ha raciocinio, ha concepção, ha um grão superior de 


e 
«s 


(1) Sobre o bello poder-se-á parodiar Spinoza: «Nós não desejamos uma 
cousa porque ella é bôa, ella é bôa porque nós a desejamos», Não ha bello 
avsoluto, não pode haver noção de belleza independente do homem, de um 
dado estalo de civilizacão, de uma epoca e de uma obra. 

Ironicamente, Voltaire dissc com acerto: «Le beau pour le crapaud c'est 
sa crapaude...» 
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apprehensão da verdade e de comprehensão do uni- 
verso. Em arte, ha uma obra individual ; em scien- 
cia ha uma lei geral, constituindo a verdadeira obra 
de arte do homem na esphera dos conhecimentos post- 
tivos. Em arte, a natureza apparece vista atravez de 
um temperamento (como definia Zola), atravéz de 
um subjectivo que se individualiza na expressão artis- 
tica. Em sciencia, a lei é a expressão de uma par- 
cella do mundo objectivo visto atravéz do mundo 
subjectivo : é geral dentro de uma mesma ordem de 
phenomenos e independe “la individualidade do 
observador. 

Uma obra de arte é a expressão concreta do 
resultado de uma abstracção individual; uma lei, é 
a expressão abstracta do resultado de uma serie de 
observações concretas. 

Uma obra de arte é uma imagem parceliada da 
natureza ; uma lei é a expressão synthetica do modo 
de ser de toda uma serie de phenomenos geraes. - 

Arte é a linguagem da expressão ; sctencia é à 
lruguagem do raciocinio. | 

Schopenhauer, o philosopho metaphysico como 
o proprio Nietzsche chamou, apresentou com clareza 
a differenciação entre o mundo das «zdz:as» que 
constitue o ambito das artes e o mundo das «con- 
ccbções» que define o campo das sciencias. «Às artes 
com as ideias; a sciencia com as noções». Apenas, 
faltou-lhe depois.maior elevação de vista para apre- 
sentar o campo da philosophia, sendo então erro- 
neamente levado o seu espirito reaccionario (1) a- 


(1) Sob esse aspecto, força é porém confessar à grande reacção qu? repre- 
senta no mundo metaphysico allemão a figura de Schopenhauer, mesmo 
ainda com o espirito metapbysico com que este pensador se apresenta em 
— grande parte de sua obra. À critica de B. Shaw sendo ligeira, é precisa pela 
justeza de termos: «Não foi a egreja mas Schopenhauer quem estabeleceu à 
velha doutrina theologica de que à razão não é uma força motriz; que à ver- 
dadeira força motriz é a verdade (vida) e que antepôr a razão á voutade é 
um erro condemnavel». 


Die 
exigir que a philosophia se utilizasge dos processos 
empregados em arte, onde as verdades são aprehen- 
didas por assim dizer emocionalmente, isto é, sem o 
trabalho directo do raciocinio. 


Coube porém, a À. Comte, seguido de P. Laf- 
fitte, a apresentação da arte e da sciencia em seus 
justos termos (1). De um lado, «observação — preva- 
sãdo—sciencia, de outro, «observação —rdealização —- 
arte». 

«Arte é a representação ideal do que existe» 
(à. Comte); todo artista «observa, idealiza e ex- 
prime» (P. Laffitte). 

O fim da arte é à «expressão» como temos sem- 
pre accentuado em nosso trabalho, caracteristico 
esse de que aliás inicialmente nos servimos para de-. 
finir a arte em toda a generalidade de sua manifesta- 
ção. E' atravez da arte que as civilizações extereo- 
rizam ou expressam .os sentimentos e exprimemou 
apresentam ideias peculiares a um meio e a uma 
epoca. | 

O fim, o objecto da arte, é, em definitivo, a ex- 
fressão de uma apprehensão ou de uma compre- 
hensão e não a tmitação da natureza como affirmára, 
entre os primeiros, Aristoteles (2). 


(1) «No reino animal toda à representacão se limita À mimica, mais ou 
menos expressiva, O que no homem tambem constitue à origem expontanea 
da evolucao estheticar, 

«A arte consiste scupre en uma representação ideal do que existe, des- 
tinando--e à cultivar O nosso instincto de perfeição. Seu dominio é, pois, tão 
extenso quanto o da sciencia. Anibas abraçam, cada uma a seu modo, o con- 
juncto da realidade que nma aprecia e à outra embelleza». 

(A. Comte. Pol. Pos. vo!. 1) 

«A arte foi o primeiro incentivo da intelligencia; a arte habituou os 
homens à observar, à reflectir, à combinar; forneceu-lhes certos habitos men- 
ta=s, sem falar de outros mais; conduziu-os ao trabalho mais dificil e mais 
abstracto «la sciencias. 

(P. Laffite, «Les Grands Types de |" Humanité», v. II, 

(2) «A acção de imitar é inherente á natureza humana desde à infancia; 

e o que fez differir o homem dos outro: animaes, foi nelle ser maior a incli- 
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E' de ver aliás, a differença entre a elevação do 
conceito emittido pelo philosopho augusto que tão 
genialmente escreveu sobre a poesia, a oratoria e a 
rhetorica e entre os criticos de arte filiados a essa 
mesma escola e que definem a arte sob esse caracter 
de zmitação da natureza, definição que leva facilmente 
ao caminho erroneo e falso da apresentação da arte 
caracterizada desde então, já pela sua funcção secun- 
daria de «cyeadora», já pela sua funcção falsa de 
«correctora» da natureza. Taine, por exemplo, chega 
mesmo a pretender fazer a distincção entre as «tres 
artes imitativas» (pintura, esculptura, literatura) e a 
musica e a architectura, «fundadas estas sobre rela- 
ções mathematicas que o artista póde combinar ou 
modificar»... Dahi decorre então, a definição de que 
«o-fim da obra de arte é manifestar algum caracter 
essencial ou proeminente da natureza mais clara- 
mente e mais completamente do que ella propria o 
faz», definição onde apparece flagante esse erro de 
suppor que o homem «inventou a arte para preen- 
cher uma lacuna» (1). (sic) 


nação á imitação ; os primeiros conhecimentos que adquire, deve-os,0 homem, 
á imitação. 

Como a acção de imitar, bem como à harmonia e o rythmo estão em 
nossa propria natureza, desde cedo os homens de maior aptidão natural crea- 
ram, depois de uma prosresão lenta, a poesia, começando pelas impro- 


vizações». 
o (Aristoteles — Poetica, cap. IV). 


«Como o poeta é um imitador, tanto quanto um pintor vu qualquer outro 
artista, segue-sê necessariamente que elle imita as cousas sob uma das tres 
formas seguintes: ou tass quaes existiam ou existem, ou tas como se diz 
ou se acredita que sejam, ou emfim taes como deveriam ser». 

de rata cap. XXV). 

(1) H. Taine— «Phi osophie de " Artp. 

Estão aliás no mesmo tom de falta de precisão, todas as detinições com- 
muns, onde não apparece como caracter definidor o de «meio de expression. 
Por exemplo: 

eirte é a revelação da individualidade das cousas» 

(BERGSON) 
aArte é à expressão do caracter essencial de um assumpto» 
(H. POOKE) 
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Sobre a differenciação dos meios sociaes, uns 
accentuadamente propícios aos desenvolvimentos 
scientificos e outros flagrantemente caracterizados e 
definidos por manifestações artisticas, ninguem antes 
de Comte, nem depois de Laffitte, trouxe luzes pro- 
prias e novas: cabe de facto ao maior philosopho da 
civilisação occidental, o estabelecimento daquella 
differenciação, tarefa relativamente facil a quem 
houvera como elle estabelecido e desenvolvido a lei 
de evolução mental do homem. 

«Se bem que o espirito esthetico e o espirito 
scientifico diffiram muito, elles empregam entretanto, 
realmente, cada um aseu modo, as mesmas forças ce- 
rebraes fundamentaes, de modo que o primeiro genero 
de actividade intellectual (arte) pode servir em certo 
grão de preambulo ou de introducção ao segundo 
(sciencia). 

Não se póde desconhecer a secreta afinidade 
directa que existe, sobre varios pontos, entre um e 
outro espirito, apezar das profundas difíerenças ca- 
racteristicas, o que deve tornar o desenvolvimento 
mais rapido do primeiro susceptivel de preparar util- 
mente o advento mais tardio do segundo» (1) Por 
outro lado, «não ha fundamentalmente nenhuma in- 
compatibilidade entre o genio esthetico ce o genio 
scientifico, que não se distinguem realmente um do 
outro, senão pela diversidade de suas combinações, 
concretas e ideaes para um, abstractas e reaes para o 
outro» (2) . 

A obra de arte não é prefacio de uma lei, a arte 
é, em verdade, mais doque um simples degráo da 
sciencia. O genio artistico em these não é inferior ao 
genio. scientifico : não se comparam modalidades de 
genio. Na apprehensão do cognoscivel, a arte repre- 


(1) A. Comte, «Philosophia Positiva», vol. V, 
(2) A. Comte, «Politica Positivas, v, 1, 


ER 
senta a primeira forma de expressão do homem; a 
sciencia é uma outra modalidade dessa apprehensão, 
mais elaborada por ser mais abstracta, mais profunda 
por ser mais geral, mais verdadeira por ser menos 
concreta, menos material e menos individual. 

Em arte ou em sciencia, a genese dos genios é 
approximadamente a mesma: uns e outros são integra- 
ções refinadas, de um lado, de qualidades peculiares 
aos meios e; de outro, são individualizações expo- 
nenciaes de attributos possivelmente desenvolviveis 
e applicaveis nesses mesmos meios (1). 

E' preciso ter sempre em mente, que Homero, 
Shakespeare, M. Angelo, Rubens, Phidias etc. são 
typos expoentes; cada um delles synthetizando por 
si um movimento em torno de um ideal, em torno de: 
uma forma de arte, cada um delles integrando um 
modo de expressão peculiar ás ideias, aos sentimen- 
tos, ás necessidades de uma certa civilização em de- 
terminada época. E” justissima de facto, a velha 
imagem da apresentação do genio como um grande 
astro em torno do qual gravitam, dirigidos por sua 
força attractiva, os satellites desenvolvidos no mesmo 
movimento social. 

Uma escola racionalmente positiva, não pode 
acceitar o homem independendo do meio. Homero 
no tempo de Aristoteles, seria tão impossivel quanto 
Raphael na epoca da Encyclopedia. Todos os genios 
que a humanidade viu surgir tiveram o seu meio pro- 
prio, definido; não appareceram ao acaso, aqui e 
acolá, não foram de modo algum fructos extempora- 
neos do meio (2). 


(1) «Foi a mesma facuidade que fez a Newton descobrir as leis dos astros 
e a Shakespeare as leis psychologicas que regem o caracter de um Hamleto 
ou de nm Othelo»., (GUYAU) 


(2) A referencia a Homero foi de proposito deliberado, A falta de com- 
prehensão do principio de que o genio é à integração das ideias de uma 
epoca, levou a critica europeia, quando estudou o meio homerico, à uegar à 


pia O) pan 


Já Aristoteles comprehendera e definira perfei- 
tamente o cyclo homerico. Goethe explicou o adven- 
to de Shakespeare. Todo o trabalho util de critica 
moderna, consiste justamente em corrigir tudo quanto 
imaginosamente se havia creado sobre o appareci- 
mento e modo de acção dos genios, apresentados iso- 
ladamente de seus meios respectivos. O estudo do 
meio hespanhol definido pela figura do Cid, a aprecia- 
ção do meio portuguez onde se desenvolveram e se 
formaram os ''cancioneiros |, a apresentação documen- 
tada dos meios epicos franco e germanico, constituem, 
modernamente, a afirmação da justeza da observação 
de Hume quando avançava, elevando-se em relação ao 
seu tempo, que a grande poesia não era senão o re- 
flexo de causas e principios naturalmente geraes, não 
podendo, ao contrario, a sua apresentação ser acceita 
como resultado individual de genios divinamente ins- 
pirados (1). - 

Assim, a civilização escandinava só agora pro- 


existencia daquelle genio, depois que chegou á conclusão de que houve va- 
rios poctas anteriores ou contemporaneos de Homero: e este passou a ser um 
mytho | Herder no mcio allemão, no fim do seculo XVIII, sustentava a 
hypothese de varios genios congregados em torno do nome de Homero, 
hypothese desenvolvida aliás durante largo tempo. Vico, genialmente, fez 
a apreciação da Jlliada e da Oudysséa, mostrando que a diversidade das duas 
obras é decorrente da cvolução do espirito grego: Achilles é o heroe da força, 
é o heroe da juventude da Grecia e de Homero, Ulysses é o herve da sabe- 
doria, numa epoca em que as paixões dos gregos começavam à se arrefecer 
pela reflexão, a mãe da prudencia. 

A, Comte e P. Lafiito desenvolveram o «problema de Homero» com 
grande elevação. Alias, já Aristoteles, dentro da propria Grecia, compre- 
hendera admiravelmente à questão. 

(1) Ainda ahi Hume antecipa Comte: «Em todos os tempos os poetas 
pretenderam ser insspirados e, entretanto, este fogo poetico nada tem de 
sobrenatural: elle não desce do céu, elle percorre a terra: elle passa de um 
espirito a outro, despertando as chammas mais vivas naquelles em que 
encontra materiaes mais adequados. Assim, à questão sobre a origem e o 
progresso das artes e das sciencias, não se reduz unicamente ao posto, 
ao genio ou ao espirito de alguns particulares, ella se reflecte em verdade 
em nações inteiras; até certo ponto, pode se resolvel à ai causas universges 
e por principios geraes.» 
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duziu um Ibsen pelo mesmo motivo pelo qual só 
no seculo XVIII foi possivel a eclozão de um Goethe 
e de um Schiller como productos da civilisação alle- 
mã: é que uma e outra estavam retardadas em rela- 
ção á França de Luiz XIV, isto é, em relação ao 
meio tragico de Corneille e de Racine, como estavam 
egualmente retardadas em relação á Inglaterra de 
Shakespeare e seus satellites. 

E a critica commum hodierna, lamentando que 
o occidente europeu não produza ainda hoje um Leo- 
nardo, um Raphael, ou um Rembrandt, mostra, com in- 
genuidade, não comprehender que esses genios haven- 
do sido exigidos e desenvolvidos em meios sociaes 
differentes dos nossos do seculo XIX, não podem 
apparecer extemporaneamente, quando nada de novo 
lhes caberia representar pela arte da pintura, em 
meios como os nossos, onde o homem possue e se 
exprime atravez de outros meios de expressão, isto 
é, por intermedio de outras artes. 

Desde os trabalhos dos encyclopedistas france- 
zes, aos quaes pode aliás tambem ser filiada a obra 
de Hume, dado o commercio intellectual que o grande 
escossez manteve em Paris com Diderot, d' Alembert, 
Condorcet, Rousseau, etc., — mesmo não exigindo a 
referencia até Vico, admiravel pela justeza em varios 
pontos —, desde a encyclopedia, dizemos, é inadmis- 
sivel que qualquer critica elevada ou qualquer julga- 
mento serio sobre uma dada arte, não procure funda- 
mentar sua apreciação sobre o estudo conveniente 
do meio social onde ella se desenvolveu. E, todavia, 
raramente assim tem succedido. Mesmo em França, 
onde aliás o seculo XIX permittiu justamente: um mo- 
vimento elevado na apreciação, no julgamento ou na 
apresentação de manifestações artísticas, mesmo ahi, 
exceptuados alguns nomes de valia inconteste e de 
renome vasto, a critica se desenvolveu ainda por todo 
o seculo passado atravez de apreciações ligeiras, fala- 
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ciosas, estreitas, e, infelizmente, abundantes. E no 
emtanto, desde Ste. Beuve, Viollet le Duc, e H. 
Taine, o julgamento das manifestações artisticas já 
havia sido devidamente orientado, no sentido de des- 
envolvel o ou fundamental-o mediante a referencia a 
apreciações convenientes dos meios sociaes onde 
taes manifestações houvessem sido produzidas. Essa 
constitue precisamente uma parcella valiosa da obra 
intellectual operada em França no seculo passado, 
obra continuada até nossos dias com os trabalhos de 
Zola, Renan, Laffitte, Guyau, Le Bon e outros mais, 
menores, empenhados todos no trabalho da critica 
mediante processos novos e precisos de julgamento. 
Anatole France, referindo-se á critica literaria, lem- 
brou mesmo que esse genero de estudos constitue 
nos tempos modernos uma das maiores applicações 
da intelligencia humana, tomando assim o lugar da 
theologia durante os seculos passados, em epocas em 
que o trabalho mental se rezumia quasi que com ex- 
clusividade "a explicações dos assumptps theologi- 
cos (1). 


(1) Como exemplos desse modo superior de encarar em França as mani- 
festações artisticas 4 que nos arabamos de referir, citamosalgumas palavras 
caracteristicas de Viollet le Duc, H. Taine, Le Bon: 

«A architectura de um povo é por tal forma a expressão liel de suas 
necessidades, que o mesmo povo mudando de paiz deve adaptar sua archi- 
'tectura à seu novo meios. 

(GQ. LE BON) 

«O artista e o escriptor traduzem sob uma forma visivel os gostos, os 
costumes, vs sentimentos e às necessidades do publico que os cerca. Livres 
em apparencia, elles são na realidade adstrictos a uma serie de influencias, 
de crenças, de ideias, de tralições, cujo conjuncto constitue o que se poderia 
chamar alma de uma epoca. Ella pesa dum modo demasiado forte sobre os ar- 
tistas para que elites se possam subtrahir de sua acção em limites mais ou 
menos grandes. Uma obra de arte qualquer, é a expressão material do idcal 
da edade onde ella se desenvolveu». 

(G. le Bon, «La civilisation arabe») 
«A obra de arte é determinada por um conjuncto de factores constituindo 


o espirito e os costumes da epoca». q (H. TAINE) 


4O rengsoimento é um momento unico, intermedigrio entre 2 edade 
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Todavia, é de observar aqui, como já temos feito 

aliás, insistindo em outros pontos, que todo esse 

trabalho ainda é pequeno e insufficiente. Demais, 

nenhum daquelles autores invocados, conseguiu a 

systematização dos estudos e apreciações sobre mani- 

festações de arte em sua plena generalidade e, convem 

ainda mais observar, sob o ponto de vista de 

elevação de julgamento, no. que concerne á applica- 

ção dos recursos vastos e efficazes do methodo posi- 
tivo, a obra de qualquer um daquelles autores é 

inferior ás apreciações produzidas por À. Comte. E 

no emtanto, o proprio À. Comte deixou firmado não 

haver pretendido estabelecer a systematização das 

“apreciações sobre a arte em geral, facto que, como já 
nos referimos, indica a nosso ver a propria deficiencia 
de dados sobre taes estudos que foi dado a A. Comte 
colligir. Propositalmente não nos referimos a V. 
Cousin, philosopho eclectico que procurou transplan- 
tar em França a metaphysica amplamente desenvol- 
vida na Allemanha sobre os estudos da arte em geral. 
V. Cousin, constitue em verdade uma grande exce- 
pção no mundo francez, facto explicavel como conse- 
quencia da influencia germanica por elle sentida e 
recebida, directamente aliás, na propria Allemanha; 


media e 9 edade moderna, entre à cultura insuficiente e à cultura demasiado 
intensa, entre o dominio dos instinctos vivuse O dominio das ideias maduras, 


(H. Taine, «Philosophie de P Art», 


“«Parece-nos difficil precisar as transformações successivas da architec- 
tura sem apresentar ao mesmo tempo um apanhalo geral da civilisação de 
que esta architectetura é como que o euvoltorio, e, se a tarefa toi superior ás 
nossas forças, nós abrimos pelo menos, uma via nova, porque, desde agora, 
nós não podemos admittir o estudo das vestes independentemeute do estudo 
do homem que as traz ao corpo.» 


(Viollet-le-Duc, «Entrétiens sur V'Architecture») 


«Não ha razão para deixar de repetir que durante todas as epocas da 
historia, existe entre os costumes, os habitos, às leis, à religião dos povos e 


+8 artes uma relação intima» 
(VIOLLET-LE-DUC) | 


sendo geral em suas apreciações sobre arte, foi raciona- 
lista, metaphysico c aprioristico, não se havendo 
portanto utilizado dos processos de critica positiva a 
que nos referimos acima, e havendo, ao contrario, 
tentado fazer renascer o racionalismo de Platão e de 
Plotin ampliado e artificialisado ainda mais pela meta- 
physica allemã. 

H. Taine, o mais popular talvez em França dos 
autores de escriptos sobre arte, foi insuficiente e 
incompleto: H. Taine, apezar do titulo de sua obra, 
esteve de facto, bem longe de estabelecer a philoso- 
phia da arte como se propoz, reduzido, ao contrario, 
como se apresentou, a estudos e apreciações fragmen- 
tadas e isoladas. 

Uma vez mais insistimos na affirmação de que 
não foi feita a systematização dos estudos, apreciações 
e julgamentos sobre as manifestações artisticas em 
geral, o que tanto faz affirmar que a philosophia posi- 
tiva da arte não foi ainda estabelecida. Ha estudos 
de grande valor limitados a dados meios sociaes, ou 
a dadas manifestações artisticas peculiares a determi- 
nadas epocas, mas não houve ainda o trabalho de 
conjuncto, a systematização das apreciações e, conse- 
quentemente, a apresentação de leis ou de principios 
geraes, mediante os quaes as evoluções artisticas se 
têm operado. Não ha na obra de nenhum dos auto- 
res a que nos acabamos de referir, nem na de ou- 
tros muitos a que poderiamos recorrer em testemu- 
nho, a apresentação de uma tendencia, de um princi- 
"pio evolutivo, de uma lei, emfim, mediante a qual 
possa ser feita em poucas palavas a apreciação do 
desenvolvimento de uma dada manifestação artis- 
tica. | 

Tão pouco, a noção do determinismo tem sido 
convenientemente apprehendida pelos autores de 
julgamentos ou de apreciações sobre as manifesta- 
ções artísticas. Ora, sem essa noção é impossivel um 
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julgamento positivo, geral e preciso, independente, 
do gosto ou do subzectivismo do critico e independente 
egualmente, das condições sociaes de meio e de 
epoca. Sem essa independencia, não póde haver 
porém, o estabelecimento da philosophia positiva da 
arte. E de lembrar aqui que a noção de determinismo 
quando apprehendida pelo homem, marca, em def- 
nitiva, o estabelecimento de concepções positivas, 
geraes e verdadeiras sobre um determinado departa- 
mento de phenomenos naturaes. Foi assim em as- 
tronomia, foi assim em relação ás sciencias physicas. 
A physiologia só foi verdadeiramente estabelecida 
por €. Bernard, pelo facto de haver elle ampliado ao 
campo physiologico essa mesma noção basica do 
determinismo. Assim tambem será no campo da his- 
toria, no mundo da sociologia e, semelhantemente, 


no ambito das manifestações artisticas. Outra não é. 


aliás, a causa da inexistencia da ph2losophia da histo- 
ma e da philosophia da arte. 

O objecto de todas as pesquizas do homem em 
busca da verdade é um; uma é a sciencia, uma é a arte. 
As divisões estabelecidas em umas e em outras são 


Arte; Scien- 
cia, philoso- 
phia. 


artificiaes, mas encontram justificação na simplicidade . 


que dellas decorre para o estudo. Interferencia, 
connexão e ligação intima são O genero de relação que 
existe entre os ramos da sciencia ou entre as especies 
de arte. A geneze embryonaria de umas e de outras, 
evidencia, por outro lado, a unidade em sciencia e a 
unidade em arte. E sempre o mesmo principio 
spenceriano da diversidade e fixação de funcções 
atravez da passagem do estado imaginoso, indefinido 
e: homogeneo para a heterogeneidade definida ; mas 
uma sendo a verdade, um é o todo: uma a sciencia, 
uma a arte. , 


Durante toda a civilisação grepa, foi impossivel 


a distincção convenientemente fundamentada entre 
arte (sempre no sentido de arte esthetica) e sciencia, 
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pela razão simples de que o espirito grego não havia 
chegado á abstracção sufficiente para estabelecer leis 
sobre os phenomenos naturaes, isto é, á abstracção 
para poder generalizar, simplificando, sobre uma dada 
serie de phenomenos analogos dentro de um deter- 
minado departamento de conhecimentos ou de cogi- 
tações humanas. Mesmo para Aristoteles (1), que 
tanto se distanciou do mundo grego de seu tempo, 
não houve, nem podia haver, aquella distincção. De 
facto, em toda civilização grega, não houve a noção 
propria de sciencia-no verdadeiro sentido segundo 
o qual modernamente a civilização europeia veio 
estabelecer, depois é claro, de haver: sido firmada, 
com nitidez e precisão, a noção fundamental de /er, 

Por isso em medicina, Hyppocrates admiravel 
pela seustórlidade, genial pela observação sem o apoio 
do methodo experimental, (2), methodo desenvolvido 
e systematizado sómente depois do seculo XVI, fala 
em sciencia e em arte de modo perfeitamente obscuro 
para nós, desde que queiramos admittir ser o sentido 
da palavra grega sciencia o mesmo que a nossa civi- 
lisação empresta hoje ao vocabulo. Outra não é 
aliás, a razão pela qual Hyppocrates enuncia os seus 


(1) «As artes (*) se multiplicaram, applicando-se umas ás necessidades, 
outras aos prazeres da vida: mas, sempre, os inventores dessas ultimas foram 
considerados superiores aos inventores das outras, pela razão da «ua sciencia 
não ter à utilidade por fim». «Todas as artes de que falamos ha viam sido já 
inventadas quando foram descobertas às sciencias (refere-se á mathematica) 
que não se applicam nem aos prazeres, nem ás necessidades da vida».' 


(Aristoteles, Metaphysica, livro 1, part. 1.) 


(*) «Arte ahi é o termo generico, comprehendendo em particular as artes 
estheticas. 

(2) Aliás éra o proprio Hyppocrates quem afirmava : «Toda a experien- 
cia engana, à experiencia é falaz». Todavia dizia : «Ha dois campos, a sciencia 
e à opinido, 9quelle conduz ao saber, esta á ignorancia». E' interessante ver 
por exemplo que para Hyppocrates a medicira era arte emquanto que Platão 
a considerava como sciencia. Todavia, é claro que Platão não podia ainda 
detinir sciencia como se depreende do «Thêatéte», obra em que Socrates 
applaude a definição dada por Protagoras. 
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conhecimentos, notaveis para a época c para o meio, 
sob a fórma de aShorismos. 

E, se a Thales coube formular a primeira lei, 
em geometria aliás, instituindo assim o primeiro fun- 
damento para a sciencia abstracta (VI sec. A. C,), 
só no emtanto Pythagoras e Euclydes, muito mais 
tarde, é que conseguiram estabelecer, propriamente, 
os primeiros rudimentos da sciencia abstracta. O 
nosso modo original de apreciar a architectura grega, 
esclarece sobremodo o assumpto, em consequencia 
da explicação que elle apresenta e fundamenta do 
espirito mathematico dessa arte entre os gregos, espi- 
rito esse, naturale logico numa época em que o 
homem querendo dedicar aos deuses o que sabia e 
possuia de melhor e de mais sabio, construiu templos 
onde expressou concretamente tudo quanto havia col- 
ligido em geometria. E' por isso que o Parthenon 
em Athenas, construido no sec. V, constitue em ver-. 
dade o compedio da geometria concreta grega, prece- 
dendo, naturalmente, o compendio da geometria: 
abstracta estabelecido mais tarde por Euclydes, inte- 
grando o genio mathematico de seu tempo, 

Semelhantemente, a estatuaria desenvolvida em 
Athenas mostra successivamente o desenvolvimento 


“do espirito de observação do grego sobre o corpo hu- 


mano, e a analyse da obra de Myron, Polycleto, Phi- 
dias, Prexiteles, Scopas e Lyzippo—sem descer ás 
escolas da Asia Menor e de Alexandria—, mostra fla- 
grantemente o desenvolvimento natural de expressar 
em arte as particularidades das fórmas e detalhes do 
corpo humano. E' por isso que a estatuaria grega 
constitué uma arte verdadeiramente vital numa epoca 
como aquella em que os homens que mais haviam 
observado o corpo humano eram artistas esculptores, 
antecedendo assim as suas apprehensões, logica e 
naturalmente, aos ensinamentos pregados mais tarde 
em Alexandria, quando a anatomia chegou a ser ini- 
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cialmente estabelecida, vraças a uma observação 
maior do corpo humano « graças ao estudo desen- 
volvido pela dissecação de cadaveres, cousa sempre 
mais ou menos vedada pelas religiões, quer no Egy- 
pto, quer na Grecia, quer na Edade Media. 

Na obra de Aristoteles, onde a clareza do genio 
só póde ser medida pela profundidade e pela pene- 
tração da observação, não houve, nem, podia haver, 
a noção da diversidade entre sciencia e arte. Aristo- 
teles viveu num meio e numa epoca em que asscien- 
cias naturaes não haviam ainda sahido da phase mé- 
ramente concreta, o que resumidamente se póde 
afhmar com as mesmas palavras que lembram serem 
Archimedes e Hypparco posteriores aojgrande phi- 
losopho da antiguidade. 


Na obra de Aristoteles ha, apenas, a opposição 
entre a «experiencia», a parte pratica, de um lado, e a 
parte theorica do outro — comprehendendo esta a 
sciencia e a arte—,mas não ha, de modo algum, 
distincção entre o concreto e o abstracto. (1) Loda- 
via, a quem quizer medir, por comparação, a intensi- 
dade do genio de Aristoteles, fóra do que elle esta- 
beleceu em particular sobre as artes da palavrá des- 
envolvidas na Grecia, assumpto sobre que não nos 
temos cançado em mostrar a nossa admiração pela 
sua obra augusta, a quem quizer, noutro ambito, 
noutra serie de cogitações, apreciar a sua agudeza de 
espirito, bastará meditar sobre as observações, sobre 
o espirito extraordinario de justeza e de penetração 
que, philosophicamente, Aristoteles desenvolveu, 
apresentando de um modo positivo as organizações 


(1) P. Laffite resumiu bem o julgamento feito com elevação sobre esse 
assumpto: «Assim, às expressões de arte e de sciencia não parecem formar 
senão uma unica no pensamento de Aristoteles, e à expressão de experiencia 
que lhe é opposta parece designar a parte pratica que nós hoje oppomos á 


theoria.» 
(aLes grands types de " Humanitó») 


ha 
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sociaes do mundo antigo. Nesse assumpto, e sob o 
aspecto de clareza de observação e justeza de apre- 
ciação, sem o apriorismo de ideias ou preceitos, as 
obras de Machiavel, de Hobbes e de Spinoza, servem 
para firmar o brilho da «Politica» de Aristoteles. 

A civilização christã não esteve durante a Edade 
Media em estado mental nem mesmo de comprehen- 
der a sciencia grega que poderia ter recebido atravez 
da civilização arabe que, na historia, representou esse 
papel notavel de «conservar, aperfeiçoar, (ainda que 
insuficiente e empiricamente) « transmiattir» a scien- 
cia grega á civilização occidental europeia, quando a 
sua evolução mental assim o permttiu. Nessas con- 
dições, não ha interesse algum positivo nesse estudo 
relativo á «distincção» entre sciencia e arte atravez da 
civilisação christã durante a Edade Media. Aliás, a 
comprehensão do espirito reinante acerca de arte e 
sciencia, pode ser percebido atravez das illustrações 
da pintura mural italiana, onde o symbolismo foi lar- 
gamente empregado. (1) 


(1) Basta de facto, — para citar um unico exemplo de uma serie grande 
— lJembrar a representação de 'Taileo Gaddi, onde apparecem as sete scien- 
cias profanas e as sete sciencias sagradas, pintura tão «religiosamente» apre- 
ciada por J. Ruskin («Manhãs em Figrença»). x 

Para ter uma ideia da «noção» ingenua sobre arte e sciencia desen- 
volvida durante a Edade Media, basta ler a obra de Leonarde da Vinci, o 
grande genio florentino que tão alto elevouja arte na Italia e que constituiu 
em seu meio um espirito superior pela universalidade dos conhecimentos 
que abarcou. «Sciencia é o discurso mental que tem origem nos ultimos 
principios alem dos quaes não se pode achar nada que faça parte da referida 
sciencias, 

"* «A pintura é uma arte e uma seiencia, filha legitima da natureza, ou 
mais correctamente, neta da nature«a». 

«A esculptura é uma arte mecanica e não uma sciencia». Chamando suc- 
cessivamente á pintura, ora de arte ora de sciencia, no parallelo estabelecido 
com a esculptura e com a literatura, diz que a «pintura é maior do que & 
literatura porque ella representa a obra da natureza emquanto que esta 
represente a obra do homem». 


(Leonardo da Vinci, «Tratado da Pintura»). 


Não tem, portanto, a menor importancia para a nossa epoca, para O 
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Não é mister descer a detalhes para fundamentar 
a affirmação de que durante a Edade Media não 
podia haver noção de sciencia. Basta notar primeira- 
mente, que nem a civilização arabe, nem o proprio 
Averroes, comprehendeu a elevação do naturalismo 
philosophico de Aristoteles, como observou funda- 
mente Renan, e em segundo lugar, basta meditar que 
a parcella da obra de Aristoteles lida e assimilada 
pelo christanismo limitou-se á «Zogia», isto é, à 
parte puramente dialectica da obra aristotelica. 

O campo das concepções abstractas do homem, 
pode ser definido como constituido do metodo dum 
lado, — a logica, a observação e a experiencia —,e 
do corpo de doutrina de outro, a sczencia em si pro- 
priamente. 

A obra de Aristoteles, que, como foi dito acima, 
não chegou ao estabelecimento da diflerenciação 
entre o «concreto» e o «abstracto» contem no emtanto 
toda a logica do mundo grego em sua maior elevação. 
Foi essa parte apenas da obra aristotelica que 5. 
Thomaz de Aquino recebeu directamente da civili- 
zação islamica na IHespanha, traduzida do arabe para 
o latim pelos judeus, e foi cessa apenas a parcella assi- 
milada pelo christianismo até o advento de Bacon (1) 
e de Descartes. Schopenhaner observou a esse res- 
peito com justeza de julgamento e simplicidade de. 
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nosso espirito, a palavras de Leonardo continuadamente citadas por aquel- 
les que erroneamente julgam possivel a arte proceder a sciencia : 

«Sempre a pratica deve ser estabelecida sobre a bôa theoria, sem a qual 
nada se executa bem, n2 pintura como em qualquer outra profissão». 

(1) Tulvez venha assim dahi, explicada como uma reacção, 2 apreciação 
pouco justa que Bacon fez da obra de Aristoteles, procurando realçar a figura 
de Democrito e apoucar a do chefe da escola peripatetica. Foi aliás tambem 
essa parte logia ap:nas da obro. aristotélica, que foi assimi'ada pelos arabes 
com ÁAverrocs, incapazes de acceitar todo 0 naturalismo philosophica da grande 
obra do genio grego, Assim tambem ainda, foi o que se passou com a escola 
erectica de Alexandria, firmada por Plotin, escola que serviu vastamente 
de apoio à obra de Santo Agostinho, como esti hoje claramente documen- 
tado. (alies Ennéades» de Plotin, Bouillet, Paris 1857). 
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palavras que o serviço prestado por Descartes havia 
sido inestimavel pela revolução que elle estabeleceu 
no occídente europeu, deixando de falar «com a 
cabeça de Aristoteles» e «arrancando o sceptro do 
mundo. das mãos da imaginação para o collocar nas 
mãos da razão», como avançara mais tarde exaggera- 
mente St. Simon. 

Na verdade a sciencia, para a civilisação európeia, 
data de Bacon e de Descartes, as duas figuras magnas 
da epoca na ordem geral da evolução dos conheci- 
mentos humanos, como coube a À. Comte estabe- 
lecer; mostrando a revolução que cada um delles 
marca por si, quer pelo methodo, quer pela doutrina. 

A comparação se impõe. Não ha fugir á admi- 
ração do genio grego em sua evolução rapida, intensa 
e grandiosa, permittindo na sequencia de tres gera- 
ções apenas a apresentação de Socrates, Platão e 
Aristoteles. E' a vertigem do desenvolvimento mental 
do homem quando se compara á lentidão da evolu- 
ção durante a civilização christã, (1) civilização que 
possuia aliás as proprias obras legadas pelo mundo 
grego e romano, mas que se encontrava em estado 
mental insufficientemente desenvolvido para poder 
até mesmo aquilatar da grandiosidade do espirito 
grego em face do obscurantismo accumulado durante 
os seculos em que a casuistica constituiu O unico 
fructo intellectual do engenho humano. 

Na verdade, contrasta na Europa, quando com- 


(1) E” claro que não queremos dizer com issaque o mal residisse no 
christianismo. Não, para nós, à religião-não é filha do ceu, é dm producto 
cultural do homem, como analogamente dizia Tobias Barreto sobre o direito. 
Na Europa occidental a evolução mental foi lonta, e por isso foram longos 
os seculos de dialectica, de casuistica, de mysticismo, coro mais tarde ainda 
foi retardado o movimento scientifico philosophico em consequencia de um 
periodo grande de metapbysica. A religião christã não foi a causa determi- 
nadora do retardo; a persistencia della nos moldes estreitos anteriormente 
estabelecidos é que fisgrancia justamente 2 lentidão da evolução mental do 
homem europeu durante toda a Edade Media. 
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parada ao mundo grego, (na Allemanha por excel- 
lencia) a intensidade e a persistencia da metaphysica 
depois que a mente humana havia evoluido do 
periodo puramente theologico. À obraracionalista de 
Kant, reagindo ao naturalismo sceptico de Hume, 
perdura, e a orgia das especulações metaphysicas, 
desmesuradamente desenvolvidas. chega ao assom- 
bro com Schelling. À lentidão é geral. Mesmo em 
França, onde haviam penetrado desde cedo os clas- 
sicos antigos, a figura notavel de Montaigne é isolada, 
e é preciso esperar, lenta e secularmente, com Voltaire 
ou Montesquieu a reproducção de um Luciano ou de 
Cicero. À volta ao naturalismo antigo da Grecia ou 
de Roma é de facto sobremoda lenta. De Bacon e 
Descartes aos encyclopedistas, a Diderot, Condorcet, 
d Alembert e Hume, ha mais de um seculo de inter- 
vallo, e dahi até A. Comte, o movimento não é aliás 
continuo. E por tal forma fraccionario que difficulta 
a observação de que atravez de todas as alternativas, 
de todas as dissidencias, das reacções, das crises e 
dos espasmos, ha fatalmente um determinismo medi- 
ante o qual a systematização de todos os conheci- 
mentos humanos tende para o estabelecimento da 
Philosophia positiva, como synthese da obra vasta 
acumulada pelo trabalho humano durante os tres 
ultimos seculos. 

Na Grecia, ao contrario, tôdo o movimento evo- 
lutivo do homem foi rapido. Flagranciam-no as artes, 
como temos observado, indicando uma evolução ra- 
pida, natural e logica na estatuaria ou na tragedia; 
mostra ainda o proprio movimento intellectual em 
torno das ideias geraes. | 

Platão, succedendo a Socrates e precedendo a 
Aristoteles, é por certo o grande creador da meta- 
physica, mas de algum modo elle é assim a reacção 
em Athenas, — conforme se póde apreciar hoje por 
estudos mais profundos —ás escolas materialisticas 
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da velha Grecia, escolas essas que haviam formado 
Pythagoras e Democrito, os dois genios gregos tão 
mal apreciados pelos posteros em consequencia do 
desapparecimento de grande parte de suas obras e 
em consequencia do exagero persistente do christia- 
nismo em destacar com exclusividade a figura de 
Platão, facto natural aliás, attendendo ao muito que 
lhe ficára elle devendo. 

Não podem caber aqui, é claro, considerações 
sobre a evolução da philosophia durante a civiliza- 
ção europeia a parti do seculo XVI, seculo que 
marca no occidente europeu o inicio de especula- 
ções sufficientemente abstractas para o estabeleci- 
mento gradativamente ampliado de leis sobre os va- 
rios phenomenos naturaes, levando assim o homem 
ao trabalho de generalização schcmatica sctentifica. . 

Tão pouco, podem caber aqui considerações, 
com algum desenvolvimento, sobre a evolução da 
noção da distincção entre sciencia e arte durante 
aquelle desenvolvimento intellectual de cerca de 
tres seculos mas a comprehensão dessa evolução póde 
resaltar da propria evolução relativa á comprehensão 
da noção de sciencia pela distincção definida entre 
sciencia abstracta e sciencia concreta, conforme ficou 
—ou deveria ter tido assentimento geral —, estabe- 
lecido depois da obra de A. Comte. 

Basta ver de facto a evolução da definição de 
lei natural, a evolução da noção de lei em sciencia 
e consequente comprehensão de seu espirito, para 
perceber a difficuldade do estabelecimento da verda- 
deira sciencia' abstracta. 

Thales apesar de estabelecer uma lei abstracta, 
referente a uma sciencia abstractá como a mathe- 
matica, não podia conceber a noção de lei, como 
nem mesmo aliás o proprio Aristoteles, impotente 
ainda, como foi dito, para o estabelecimento da dis- 
tincção entre o concreto e o abstracto e, consequen- 
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temente, paraa apprchensão do verdadeiro espirito 
de lei em sciencia. 

A Edade Media não podia conceber leis em 
tempos como aquelles em que a sciencia volvera de 
novo ao empirismo concreto; a civilização arabe, 
mais avançada, não poude tão pouco precisar nada 
nesse sentido, desde que ella fez progredir apenas 
os conhecimentos meramente concretos. 

O seculo XVI, marcando uma revolução no 
mundo das ideias, representa um grande passo no 
caminho da especulação scientifica, quando Bacon 
exige a experiencia como methodo de observação 
dos phenomenos naturaes e quando Descartes fala 
em leis eternas e immutaveis, referindo-se ás leis de 
Deus sobre a Natureza. | 

Kepler, Galileu e Copernico estabelecem as pri- 
meiras grandes leis astronomicas e physicas sem po- 
derem precisar, é claro, o grão de veracidade ou de 
approximação que ellas encerravam. 

Acreditaram-nas perfeitamente exactas. New- 
ton, em sua gloria inaccessivel por haver descoberto 
«o unico systema do mundo susceptivel do engenho 
humano» (Lagrange), crêa um ambito novo de con- 
cepções, apresenta a gravitação 'como lei geral do 
mundo astronomico, mas não póde generalizar a 
noção de lei sobre a totalidade dos phenomenos 
naturaes. 

Montesquieu, numa obra notabilissima pela ele- 
vação de vistas, pela acuidade de observação, pelo 
bom senso e pela ausencia de apriorismo, constitue o 
grande autor por muito tempo justamente repetido, 
quando apresenta a noção de lei consequente de rc/a- 
ções necessarias derivando da natureza das cousas e 
quando avança, alargando o ambito das cogitações 
scientificas do homem, que «as divindades têm suas 
leis, como o mundo material, as intelligencias supe- 
riores ao homem, os animaes e o proprio homem», 
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à Encyclopedia não resolve a dificuldade, nem 
o movimento scientifico accentuadamente materialis- 
tico que a precede, nem o outro, bem maior ainda 
que a succede, marcando ambos em França o advento 
da sciencia positiva. Um e outro movimentos, tra- 
zendo como consequencia a constituição definitiva 
“dasciencia pelo estabelecimento de uma serie de 
leis geraes sobre os phenomenos naturaes, não con- 
seguem, no emtanto, a definição da verdadeira noção 
de lei, o que só foi alcançado quando A. Comte apre- 
sentou a expressão geral de lei natural sob as suas 
duas formas profundamente connexas : «aconstancia 
na variedade» e «noção mathematicá de funcção». 
Intimamente ligada à verdadeira noção de lei 
natural, está consequentemente a distincção entre 
duas ordens de phenomenos, entre duas especies de 
sciencias naturaes: «umas abstractas, geraes, tendo 
por objecto a descoberta das leis que regem as diyer- 
sas classes de phenomenos, considerados todos os 
casos que se possam conceber ; outras concretas, 
particulares, descriptivas, designadas algumas vezes 
sob o nome de sciencias naturaes propriamente di- 
tas, consistindo na applicação dessas leis á historia 
effectiva dos differentes seres existentes» (1). Entre 
umas e outras, ha a .distincção que separa a physiolo- 
gia geral da botanica ou a chimica da mineralogia. 
Ora, todo esse trabalho constructivo é moderno, foi 
obra de A. Comte e, o que é mais ainda, essa dis- 
tincção basica, fundamental e necessaria, está ainda 
muito longe de ter sido comprehendida pelo com- 
mum dos espiritos que se entregam ás proprias espe- 
culações scientificas. Nem é outra a explicação dessa 
falta frequente de espirito de systematização que só 
póde ser adquirido depois da comprehensão e accei- 
tação da existencia das sciencias abstractas e geraes. 


o a te em e 


(1) A. Comte, 
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Assim, só no seculo passado é que se adquiriu a 
verdadeira noção de sctencia, o verdadeiro espirito 
de lei, cabendo ainda a À. Comte estabelecer a dis- 
tincção nitida e positiva que deve haver entre o abs- 
tracto e o concreto, entre a theoria e pratica, E, 
aliás, justamente dentro da esphera de comprehensão 
do espirito das leis naturaes que tem girado a scien-. 
cia moderna ainda mais ou menos, e infelizmente, 
independente da philosophia, apezar da systematiza- 
ção já elaborada por À. Comte. Os trabalhos moder- 
nos de Mach, H. Poincarré, F. Dantec, etc., conver- 
gem todos para a focalisação da luz no sentido de 
uma comprehensão justa da noção de lei em sciencia 
natural. A. Comte, que havia distinguido as sciencias 
naturaes em sciencias fundamentaes, geraes e abs- 
tractas de um lado, e em sciencias particulares, con- 
cretas e descriptivas de outro, conforme opportuna- 
mente nos referimos, collocou genialmente todo o 
problema em seus justos termos. À sciencia moderna 
— caminhando sem a luz guiadora da philosophia — 
tem justamente abraçado o mesmo assumpto, mos- 
trando que acima da abstracção que levou ao esta- 
belecimento das leis nas sciencias concretas e parti- 
culares, deve haver ainda uma abstracção mais ele- 
vada, porquanto é «apenas em theoria que se póde 
procurar a exactidão absoluta, a determinação univo- 
ca absolutamente exacta» (Mach). 

E” claro que, quando as leis naturaes foram des- 
cobertas — estabelecimento das sciencias naturaes, 
concretas e descriptivas — ellas satisfaziam plena- 
mente ao espirito humano, tal a exactidão que se 
acreditava ver nellas. Mais tarde, emtretanto, o homem 
foi além, e hoje, quando ha referencia, por exemplo, 
a uma lei physica qualquer, sabe se que a «cxaciidão» 
della não se verifica: ha uma serie de concessões como 
funcção do proprio corpo escolhido e uma serie de 
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approximações como funcção das condições geraes 
sob que a experimentação é feita. 

Resumidamente: a sciencia deve hoje saber o 
que exprimem, «extra-termos», as chamadas leis na- 
turaes, (como por exemplo a lei de Kepler em astro- 
nomia, a lei de Mariotte em physica, etc.), deve saber 
o grão de approximação, o grão de «zacalisação» que 
os termos da lei encerram, e, consequentemente; o 
grão de exactidão dessa lei. Convem ainda notar que 
a «differençav entre o modo de ser, segundo as leis 
formuladas, de uma classe de phenomenos naturaes 
e oseu modo de ser real, convem observar que essa 
«differença, essa falta de coincidencia se accentúa tanto 
mais, quanto maior é a complexidade dos phenome- 
encarados, isto é, quanto mais elevada é a sua 
posição hierarchica na classificação racional das scien- 
cias estabelecidas por A. Comte. (1) 

Fica, pois, assim lembrado, que mesmo a sciencia 
moderna nada mais tem fundamentado do que a 
necessidade da creação das sciencias abstractas e 
geraes, sciencias essas basicas para o estabelecimento 
em seus justos termos do problema da pesquisa da 
verdade emprehendida pelo homem em face da na- 
tureza, O que constitue precisamente a obra grandiosa 
que coube ao genio de A. Comte apresentar, lan- 
çando os alicerces da philosophia positiva: — «a syste- 
matização de concepções positivas sobre todas as nossas 
ordens de conhecimentos reaes.» 

Ahi está, com effeito, contida a definição de 
philosophia. Ahi está a comprehensão de que a phi- 
losophia constitue um grão mais elevado do que a 
sciencia nas especulações da humanidade sobre a 
descoberta da verdade. Sea sciencia é o fructo de 
uma abstracção relativamente aos phenomenos natu- 


(1) Nem é outra a razão de ser do atraso da sociologia, da apprehensão 
das Leis sociologicas, 


“ 
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raes, philosophia é o fructo de uma abstracção supe- 
rior, relativa á propria sciencia. (1) 

«A necessidade de dispôr os factos em ordem, 
de modo que os possamos conceber tom facilidade 
(o que constitue o objecto proprio de todas as theo- 
rias scientificas), é por tal forma inherente á nossa 
organisação, que, se não conseguirmos satisfazel-a 
por meio de concepções positivas, volvemos inevita- 
velmente ás explicações theologicas e metaphysicas, 
a que primitivamente aquella mesma necessidade 
recorreu». (2) 

Ahi está em verdade contido, de um modo 
admiravelmente bem expresso, o espirito de toda a 
evolução da philosophia, desde os tempos longos em 
que ella rudimentarmente surgiu sob forma poetita e 
imaginosa com o caracter de theogoniasie cosmogo- 
nias — nos primordios da civilização hellenica, na 
India, no Egypto ou em outros typos de civilizações 
theocraticas — passando mais tarde atravez de toda a 
phase puramente metaphysica, como vamos encontrar 
na Grecia com Platão, em Alexandria com Plotin ou 
especialmente caracterisada no ramo allemão da 
civilização europeia, até, finalmente, attingir á sua 
ultima concepção decorrente dos fundamentos esta- 
belecidos modernamente, com clareza, precisão e 
limitação por H. Spencer e À. Comte. (3) 

Philosophia não é a explicação do mundo pelo 
recurso dos poderes divinos; não é. a «sciência dos 
primeiros principios e das primeiras causas» (Aristo- 


(1) Um exemplo uuma escala elevada. Spencer estudomn sciontifica- 
mente sas religioes», produzindo uma obra verdadeira notavel. Comte for- 
mulou a lei de evolução do espirito do homem, do fetichismo ao mono- 
theismo, — isto é, estudon «a religido» em si. Speucer estudou ns religiões 
cvno parte da sociologia; A, Comte estabeleceu a philosophia das religiões. 

(2) A. Comte. «Ph. Pos». vol, 1. 

(3) elxistem apenas, ao todo, tres modos de philosophar: 1º, o me- 
thodo theologico, francamente fundado sobre ficções sem prova alguma, 
2º, q methodo metaphysico, procedendo sempre de accordo com nbstracções 
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teles) (1); não é a explicação da eternidade ou do 
infinito como tanto aprouve ao espirito metaphysico 
europeu (2); philosophia é a comprehensão e expli- 
cação do mundo ou da natureza dentro da medida 
dos recursos proprios ao homem, á luz do raciocinio, 
no campo da observação, ao influxo da abstracção e 
limitado, em consequencia, o ambito das cogitações | 
humanas aos proprios recursos da mente humana. 
«Phsilosophia do saber completamente unificado»; (3) 
«philosophia é a unificação do saber humano sobre 
todos os ramos de nossos conhecementos» (4). 

Esta, portanto, a obra dos dois maiores espiritos 
do seculo XIX da civilização europeia, em commum 
accordo na apresentação clara e positiva da noção de 
philosohia como systematização da verdade, levada 
ou tomada em seu maior práo de precisão, consoante 
os methodos e os instrumentos de que pode o homem 
lançar mão. Esta é de facto, a concepção ultima e 
definitiva traduzida pelo vocabulo empregado desde 


Cd ie ea Sl Do a us ne = 
personificadas, 3º, o nuthodo positivo, que parte direstgncnte de uma apre- 
ciação exacta da realidades. 

«Todas as especulações humanas surgiram primeiramente sob inspira- 
ção thenlogica ató attingirem á demonstração positiva, pass2udo pela phase 
da argumentação metaphysica». 

“(Cartas de A, Comte) 


(1) Todavia, mesmo depois da obri de A, Comte e na propria França, 
Barthélemy SW IHilaire, grande traductor de Aristoteles, acceita essa debni- 
ção (La Philosophie, 1889, Paris). Aliás esse autor depreciando Bacon, 
apoucaudo a obra de A. Comte e elogiando Cousin, nada mais fez do que 
desenvolver vastamente em seus grandes escriptos O seu pensamento synthe- 
tisado na afirmação de que —ala philosophie n'est pas une ópopéc; Pima- 
giustion peut y trouver une place». E. C. Bernard que não assimilou a obra 
de A. Comte (ex-discipulo) confundiu philosophia com metaphysica: dabi 
o recriminar áquella em consequencia do antagonismo que via entre el'a 
e a sciencia. 

(2) Para Schelling e, semelhantemente pura Fichte, «philosophar sobre 
a natureza é crear a naturezas... 

(3) Spenc'r. 

(4) A. Comte, 


— 110 — 


seculos (1), vocabulo successivamente utilizado e ap- 
plicado ás concepções meramente theologicas ou a 
outras puramente metaphysicas, desde a simples ficção 
— à “revelação” — até ao raciocinio orientando a ex- 
periencia do relativo, depois de haver passado pela 
phase intermedia dos '“'afrzor:”, ou das ideias prees- 
tabelecidas e acceitas como dogmas. 

Pareceu nos conveniente insistir sobre esses 
pontos, já estabelecendo fixamente a noção sobre 
philosophia positiva dum lado, já, de outro, persis- 
tindo em fazer ver a dualidade de generos na appre- 
hensão da verdade no mundo pelo homem, de onde 
decorrem, devidamente caracterizados, esses dois 
campos das artes e das sciencias, desde então apre- 
sentados com clareza e definidos com justeza. Det 
nimos, em verdade, arte como a apprehensão emo- 
tiva pelo homem, do que lhe parece verdadeiro e 
sciencia, a apprehensão pela razão, sob um grão 
maior de positividade, dessa verdade sobre o mundo, 
em consequencia do espirito de generalização decor 
rente da abstracção sob que póde então o homem 
abarcar os phenomenos da natureza. 

Arte é a imagem de uma serie de. parcellas do 
mundo; sciencia é uma serie de vistas desse mesmo 
mundo tomadas pelo nosso subjectivo ; philosophia é 
a reunião adequada dessas vistas convenientemente 
ligadas e dispostas de modo a que possa a homem ter 
uma apreciação geral, positiva e synthetica, daquelle 
mesmo mundo dentro do qual é dado ao homem ele- 
var os seus pensamentos originados pelas sensações 
despertadas pelos phenomenos naturaes . 

Pensamos haver sufficientemente frizado e do- 
cumentado que o desenvolvimento das artes se efle- 
ctuou anteriormenre ao desenvolvimento da sciencia 


(1) Pythagoras empregou a palavra «philosopbias em vez de «salyxly- 
rias por ter achado esta ultima pretenciosa,., 
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abstracta. Foi assim na Grecia, onde a rapidez da 
evolução do espirito: humano esclarece e facilita a 
comprehensão, onde Callicrates e Ictinus com a geo | 
metria concreta expressada pela architectura, prece- 
dem a Euclydes na instituição da geometria abstracta 
e onde, por outro lado, Phidias, Praxiteles e Scopas 
na estatuaria precedem, mui naturalmente, ao esta- 
belecimento dos rudimentos abstractos da biologia 
incipiente. Assim séria tambem no Egypto, na India 
ou na Etruria, se acaso ahi a evolução mental do 
homem nesses meios houvesse feito com que elles 
attingissem ao estado metaphysico, estado esse em 
que, naturalmente, seriam mais desenvolvidas as artes 
(esculptura e pintura). Por outro lado, a sciencia seria 
então iniciada por sua vez, permittindo o estabeleci- 
mento do primeiros rudimentos; a religião deixaria 
de constituir a exclusividade de preoccupação mental 
do homem, vivendo, desde então, mais para si do que 
para os deuses e, finalmente, a organisação social 
não seria mais puramente theocratica, attingindo então 
o typo da aristocracia, onde houvesse pelo menos 
accentuadamente a separação do poder temporal do 
espiritual. Foi assim na civilização christã, onde os 
seculos da Edade Media — puro estado theologico 
— são caracterizados materialmente pelas artes (ar- 
chitectura byzantina, romanica e gothica) e onde o 
grande movimento do renascimento, sendo a conse- 
quencia da evolução mental do homem apressada 
(sem o que seria mais lenta ainda!) ao contacto be- 
nefico e estimulante das producções gregas e roma- 
nas, marca tambem o início das cogitações scientifi- 
cas, cogitações essas procedendo ao empirismo até 
então desenvolvido e succedendo tambem ao grande 
surto das artes plasticas (esculptura e pintura) atravez 
das quaes o homem durante o renascimento exprimiu 
pela forma emotiva e sentimental do bello tudo 
quanto lhe foi dado colligir sobre o mundo. 
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Não negamos a existencia de conhecimentos 
empiricos nas civilisações puramente artisticas nem 
deixaremos, tão pouco, de assignalar o desenvolvi- 
mento das artes em meios de grande e notavel cul- 
tura scientifica, mas affirmamos no emtanto, que a 
arte caracteriza o primeiro estado de civilização (o 
theologico sob suas varias modalidades), da mesma 
maneira que a sciencia sendo o fructo proprio, genui- 
namente inherente ao segundo estado evolutivo da 
humanidade (o metaphysico) póde e deve analoga- 
mente caracterizal-o. 

Renan lamentou de uma feita que a «/octica» e 
a «Rhetorica» (Aristoteles) só tivessem sido creadas 
depois do grande desenvolvimento da poesia e da 
oratoria gregas. Essa observação á qual poderão ser 
juntadas outras congeneres, relativas ás outras artes, 
define bem a noção pouco verdadeira que de habito 
se tem sobre a arte. Se a arte é o resultado da appre- 
hensão sentimental ou emocional da verdade, do que 
existe, e, se a obra de arte é justamente o meio atra- 
vez do qual se faz a expressão dessa apprehensão 
ou dessa comprehensão, como é possivel o esta- 
belecimento de regras, de preceitos, antes de um 
desenvolvimento natural e livre da propria arte? 
Por ventura uma lei em sciencia abstracta não syn- 
thetiza um passado longo de observações meramente 
concretas? Como conceber a perspectiva antes de 
um desenvolvimento longo e natural da pintura? 
Como possivel o estudo da anatomia antes de um 
estudo artistico do corpo humano? Como a compre- 
hensão da architectura pelo modo irrisorio c absurdo 
por que Taine encara? Como sciencia precedendo á 
arte, e o raciocinio á emoção? q 

A noção da «fez de idealismo», lei por nós apre- 
sentada e que define justamente a passagem do es- 
tado imaginoso ao positivo, da ficção á realidade, lei 
que nada mais é, em resumo, do que a traducção em 
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arte da propria evolução do espirito humano, do estado 
de impotencia ao estado de comprehensão mais ou 
menos plausivel da realidade, a noção daquella lei, 
diziamos, mostra claramente o absurdo da observação 
citada. Ao contrario de Renan, podemos affirmar 
que quando, para uma dada arte, o homem chega á 
codificação de preceitos e regras a seguir para a ela- 
boração de obras d'arte, já perde a arte um de seus 
caracteristicos mais importantes; quando o homem 
chega a essa phase, a arte começa a viver por si, — a 
arte pela arte — e não mais exclusivamente, como 
antes, em sua funcção propria de meio de expressão. 
Não se pense jamais por exemplo que o «canon» 
existiu, em esculptura ou architectura, entre osgregos, 
com o caracter de fixidez, como accentuada e erronea- 
mente acreditou a critica de arte durante o seculo 
passado. 

Analogamente avançamos que a sciencia pre- 
cede ao estabelecimento da philosophia positiva, 
phenomeno que só pode ser observado na civilização 
europeia, porquanto só no seculo XIX foi possivel ao 
espirito humano por intermedio de H. Spencer e de 
A. Comte o delincamento geral desse corpo de sys- 
tematização da verdade, corpo de doutrina que con- 
stituirá, como pensamos nós, o caracteristico do ter- 
ceiro estado geral evolutivo dos organismos sociaes 
(o positivo), estado de civilização que, segundo acre- 
ditamos, uma pequena parcella da humanidade co- 
meça a apresentar, como constituindo aliás, tudo 
quanto de mais elevado tenha sido dado ao homem 
estabélecer na terra. 

Sabemos bem que a philosophia surgiu na Gre- 
cia com Thales e Pithagoras; que antes delles existiu 
rudimentarmente subordinada á religião, em estado de 
theologia ou de cosmogonia, sabemos qne ainda sob 
esse aspecto é ella encontrada no Egypto, na Chaldea, 
entre os hebreus; sabemos do brilho que ella attinge 
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na Grecia, atravez das varias escolas que lá prolifera- 
ram; sabemos do fulgor que lhe emprestou o genio 
augusto de Aristoteles; sabemos do desenvolvimento 
que tem tido atravez do estado metaphysico em que 
a Europa se encontra; acreditamos em sua evolução 
no intervallo que separa Bacon e Descartes de Spen- 
cer e A. Comte; — mas tambem acreditamos que 
nem por isso ella possa ser caracteristica de nenhum 
desses dois primeiros estados evolutivos da civilização 
humana. 

Queremos crêr que a philosophia (positiva) defi- 
nirá por si o terceiro estado de evolução, como a 
sciencia define o segundo e a arte define o primeiro. 

Em realidade, ha em todos esses estados de evo- 
lução, manifestações de arte, de sciencia e de philo- 
sophia; ha interferencias, ha contactos, ha relações, 
ha desenvolvimentos similares, ha uma certa corres- 
pondencia em toda essa longa evolução. Mas, resal- 
tando de tudo, parece-nos que ha alguma cousa que 
se sobreleva, constituindo aquelle caracteristico que 
acabamos de apontar. 


CAPITULO TERCEIRO 


Evolução das artes 


SUMMARIO — Considerações geraes. Evolução das «artes ma- 
teriaes» dependendo de condições materiaes do 
meio. Evolução de uma arte com a evolução social. 
O exemplo dos novos typos architectonicos america- 
nos. Evolução do meio de expressão com a evolução 
social, («artes materiaes»). Evolução do meio de ex- 
pressão com a evolução social, («artes da palavra»). 


À arte é primitiva, rudimentarmente infantil nos 
albores das primeiras civilisações. Tacteia inexpres- 
siva no mundo unico das emoções, quando as primei- 
ras imagens surgem á mente humana. 

E nesse campo unico das emoções, ella é fatal- 
mente objectiva. Indecisa, mixta, ella nasce com a 
poesia, a musica e a dança. Imprecisa, ella apparece 
com os rudimentos de uma graphia de imagens, pela 
pintura e pela “esculptura. E' sob esse aspecto que 
vamos encontrar a arte em qualquer periodo fetichista, 
caracterisado pelo espirito concreto que lhe é peculiar 
e revelando sempre a deficiencia inicial de abstração 
do homem. Em taes condições, a comprehensão da 
arte se faz unicamente atravez das emoções; ella se 
dirige exclusivamente aos sentidos; só desperta 
imagens determinadoras de sentimentos correspon- 
dentes. O campo de ideias exige na verdade, para o 
seu estabelecimento, um periodo de desenvolvimento 
evolutivo prévio. 

A principio a arte é uma simples emanação do 
culto; serva humilde, é atravez della que a religião 
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falla aos crentes. A independencia só lhe é permittida 
quando uma evolução social acarreta a divisão de 
funcções; o sacerdocio e a arte têm, então, cultores 
e propagadores distinctos uns dos outros, o que ainda 
não desfaz, porém, o fundo permanente e insisten- 
temente religioso da arte. 


Foi assim nos primordios das varias organisações 
sociaes que se desenvolveram na Grecia, anterior- 
mente á supremacia e influencia de Athenas, como 
attesta a historia da Hellade, apresentando as peque- 
nas theocracias iniciaes, de uma das quaes, em tempo 
como sempre rapido, evoluiu precisamente aquella 
que chegou ao typo mais definido de democracia, a 
atheniense. Foi ainda assim em todas as civilizações 
antigas, onde o estado theologico do espirito humano 
foi commum e geral; foi assim tambem, nos primeiros 
seculos de christianismo, antes da possibilidade da 
divisão de funcções a que nos referimos (1) 


Servindo a religião á arte, serve á moral e, 
nesse particular, a sua funcção social é extraordina- 
riamente elevada. E' por meio della que os homens 
recebem os ensinamentos necessarios para a acceita- 
ção de uma acção correctiva divina. 


(1) Tara ver à subordinação natural (nem se poderia conceber de outro 
modo o estado theologiro) da arte ú religião christã, bas:a conhecer o edito 
do Concilio de Nicéa (197). onde, mesmo ainda no seculo VI[], foi clara- 
mente estabelecida à subordinação da arte á religião (o que prova aliás que 
havia se dado qualquer movimento anterior de insubordinação). Por esse 
edito, à subordinação do pintor ao papa, é um facto, cabendo a este a esco- 
lha do assumpto, à invenção, à disposição, e áquelle apenas a execução. 

O edito é claro, preciso, positivo. Não gs crata de uma censura exer- 
cida pelo poder espiritual como houve durante muiios soculos posterior- 
mente; por essa época, cabe integralmente ao papa a direccão dada á pin- 
tura como meio natural de expressio da religião, estado esse que se pro- 
longa mais ou menos tacitamente até ao renascimento, quando Ticiano 
publicamente se revolta contra o edito e contra o papa, 

Demais, a acção de Julio II, mesmo em face de Bramente, de Miguel 
Augelo e de Raphael, é conhecida bastante para se poder apreciar até que 
época a franca submissão da arte á religião foi um facto natural e positivo. 
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Sob essa fórma, sob essa funcção moralisadora, 
sob esse papel de freio ás paixões humanas, sob essa 
apparencia de explicação aos males terrestres, encon- 
traremos a arte em cada uma das civilisações que a 
historia nos permitte estudar. Já foi dito que as 
ecrenças são regras para a acção» do homem, eo 
homem na verdade, atravez de toda a historia, póde 
ainda ser definido pela velha sentença que o apresenta 
como O «animal religioso». Ahi, sob esse aspecto, 
não é mister encarecer a funcção da arte, notavel 
sempre, qualquer que seja a civilisação theologica en- 
carada, e qualquer que seja o modo sob o qual se pro- 
cure apresental-a como elemento vital de expressão 
no meio social em estudo. Tudo quanto a critica tem 
estabelecido sobre a funcção da arte servindo á reli- 
gião, tem portanto applicação segura e natural para 
a apreciação devida das varias manifestações artisticas 
em civilisações antigas. No que se refere porém, á 
applicação desses conceitos, desses julgamentos, ou 
desses mesmos principios de apreciação á arte na 
civilisação europeia do seculo XIX, é que a nossa 
divcrgencia é mais ou menos completa, attendendo 
a que nós encaramos as cousas, os phenomenos, e as 
manifestações sociaes como elles se nos apresentam; 
não procurando de modo algum estigmatizal-os, 
deprecial-os ou contestal-os, pelo facto de se apresen- 
tarem em divergencia com o apriorismo de principios 
por ventura anteriormente estabelecidos. (1) 

Sob esse aspecto, J. Ruskin e outros mais, pre- 


(1) Para nós, as manifestações artisticas constituem phenomenos sociaos 
nataraes e como taes devem ser apreciados, Não nos pode caber —, como 
ingenuamente suppõem os criticos—o direito de consideral-os falsos, erro- 
neos ou immora:s, pelo facto de se não apresentarem elles de accordo com 
principios aprioristicos estabelecidos. Os phenomenos são e devem ser apre- 
ciados med.ante à premissa de que houve um determinismo fatal que assim 
os exigiu. Não ha acaso na genese dos phenomenos sociaes; não póde é 
“não deve haver apriorismo em sua apreciação ou julgamento por parte de 
crítico. 
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tendendo relegar ao campo do immoral toda mani- 
festação artistica que não serve directamente ao 
christianismo, são exclusivistas acanhados, como o 
havia sido o proprio Plutarcho, seleccionando para 
apreciação algumas apenas das obras de arte da esta- 
tuaria grega. Tolstoi, dentro do espirito francamente 
religioso, foi o unico critico que se não perturbou de 
modo aser tentado a vilipendiar toda a arte que não 
fosse funcção directa da religião; Tolstoi dentro da 
religião, não foi exclusivista como crítico. 

A fé é um sentimento variavel, como o são todos 
os demais sentimentos humanos; variavel com o 
tempo das civilisações como é a propria verdade, — 
o fructo intellectual cólhido pelo homem na arvore da 
vida — attendendo a que o organismo humano é 
sujeito a desenvolvimento proprio e definido conso- 
ante a lei da evolução mental do individuo que se 
reflecte definindoa evolução dos superorganismos 
sociaes. Nesse ponto, A. Comte e H. Spencer se 
completam; um apresentando o superorganismo 
social, o outro definindo a evolução mental do indi- 
viduo. 


Se na civilisação europeia ou americana do 
seculo XIX, a fé não é mais identica áquella que 
determinou o desenvolvimento daarte em Florença, 
em Romaou em Veneza durante os seculos do re- 
nascimento, claro está que a arte daquella civilisação 
europeia moderna não póde ser a mesma, não póde 
ser a revivescencia da antiga arte italiana de quatro 
seculos passados; o individuo evoluindo, os sentimen- 
tos humanos são outros, outras as necessidades, outras 
as expressões transmitidas pela arte, outras as ma- 
nifestações artísticas. (1) 


(1) O santimento da fé não dosappareceu da humanidade, evoluiu ape- 
unas. Dennte de uma pintura de Leonardo ou de Raphael, a multidão «viu» 
um verdadeiro santo; doanto das ma-lonas modernas de H. Martin ou 
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Aliás o proprio Hegel elaborou nesse erro, 
quando suppoz tambem a ausencia da fé, (em vez de 
perceber a evolução desse sentirrento) como causa 
do pequeno desenvolvimento das artes e, como por 
outro lado seu espirito metaphysico levará-o a esta- 
belecer que todo sdeal de arte era divino, ficou elle 
na obrigação de admittir uma fórma de arte para o 


futuro — arte de palavra — onde uma vez mais a 


arte servisse de instrumento ao culto da Humanidade. 
Sobre esse assumpto, o vaticinio de A. Comte tam- 
bem não se affasta muito dessa hypothese de uma 
arte da palavra — como fórma de arte futura — ser- 
vindo de instrumento para a acção moralizadora da 
sociedade, imaginando o philosopho francez que a fé 
futura viesse a se expandir num culto, numa zeligião 
da humanidade, onde aarte viria, então, ainda que 
independente, buscar a inspiração, buscar a alma 
para a revivescencia eterna de si mesmo (1). 
Dentre as condições propicias á formação de 
um meio-artístico, ao desenvolvimento de uma arte 


de Carritre, o publico «ri» uma pintura. Mas havia sentimento de fé no 
seculo do renascimento, como ha hoje: apenas, em Florença se acreditava 
mais no mysterio, na imaginação, na visão, na manifestação artistica, e hoje 
o homem na America — s2ndo religioso na totalidade — acredita mais numa 
experiencia, uuma afirmação documentada, ou num facto scientifico. A fé 
evoluiu apenas, mas & arte não póde permanecer & mesma, por maior que 
soja o desejo da critica... Mysiica, symbolica, theologica na Grecia até o 
seculo V, em todo o Egypto, na India ou na Eiruria, nos seculos aureos 
do christianismo, o sentimeato da fé passa a ser meiaphysico depois do 
renascimento, e um dia, — admitida a evelucção continua do ramo de civili- 
sncão Eu'opa — America—, a fé passará a sor iustituida positivamente, isto é 
consistirá na submissão á invariabilidade (guardada a relutividade, é claro) 
das leis numa época em que o homem mais adeautado, dirija à sua acção 
de vida tanto quanto possivel pela sua propria razão. 

(1) Essa forma de poesia philosophica que A. Comte vaticinou como 
arte do futuro, já foi aliás... tentada, por Theophilo Braga om Portugal e 
Puelma Tupper no Chile. «Poesia phi osophica» para nós, é uma expressão 
analoga a'«peometria romantica», ou «sciencia sentimental». A linguagem 
da plitosophia é,a prosa, pela razão simples mas bastanta, de que a prosa 
é o vehiculo do saciocinio, como o verso e o rithimo são o velame do batel 
- A imaginação, 
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propria e elevada (a referencia é especialmente ás 
artes materiaes), é claro que as relativas ás condições 
meramente materiaes não pódem ser despresadas, 
trazendo, ao contrario, a sua observação esclareci- 
mentos de inestimavel valia. Como condições mate- 
riaes, devemos abranger não só os recursos materiaes 
proprios a cada arte, como tambem aquelles outros 
que traduzem uma prosperidade economica e mate- 
rial do meio. O valor dos primeiros póde ser ava- 
liado fazendo-se o historico da evolução da pintura 
ao lado da evolução do material utilisado : dos par- 
cos recursos empregados pelos pintores bysantinos 
(1) aos processos de preparação de côres usados por 
Giotto e, mais tarde, á «invenção» da pintura a oleo 
dos Van Eyck, (2) vae, de facto, uma grande con- 
quista, capaz por si de justificar a ampliação de um 
campo, cada vez mais novo e mais seguro, para esse 
modo de expressão artística. | 

De um certo ponto da historia em deante, é 
difficil perceber a importancia dessa observação, em 
consequencia de varios meios de expressão de que ao 


(1) Uma das razões para o desenvolvimento do mosaico bysaniino, da 
arte de tapeçaria na civilisação arabe, dos vitraes pothicos, etc., foi futal- 
mente essa deficiencia de recursos, tanto mais quanto ia pintura mural, à 
que podiam recorrer na hypothese de conhecerem a technica dos «nfrescos» 
romanos, — trazia a subordinsção da piniura á architectura. Aliás. na pro- 
pria Europa, está hoje provado que & tapecaria precedeu no Norte o desen- 
volvimento da pintura flamenga. 

(2) Hubert e Jean; todavia desde o seculo XlIL o monge Theophilo 
havia dado uma fórmula com minuciosa precisão, A idade media conhecen 
a pintura «a tempera», isto ó à agua, clara e cola, sobre a quel se passeva 
uma mistura protectora de oleo e rezina. O «a fresco» 6 0 genero comimum 
e nacional da Italia durante qnasi todo o desenvolvimento da pintura em 
Florença. Foi Antonello de Messina quem na segunda metade do seculo XV 
recebeu o segredo da pintura a oleo dos proprios Van Eyck, havendo ido a 
Flandres, de onde trouxe à novidade para Veneza como diz Vasari, Os ve- 
nezianos pintaram sempre a oleo, o que constitue na verdade um coracio- 
ristico, tão commum foi «o à frescor cm toda a Italia. O assassinato a que 
T. Gautier se refere como devido a A. de Messina para conservar o segredo 
não é verdadeiro, acceitando a exposição contida na propria obra de Vasari, 
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homem é dado utilizar-se, mas se fôrmos, por exem- 
plo, estudar o desenvolvimento das artes, — pe- 
queno, já se vê, — entre os aborigenes da America 
do Norte, verificaremos que a possibilidade do em- 
prego da madeira determinou talvez, para varias tri- 
bus da costa septentrional do Pacifico, o desenvolvi- 
mento de uma esculptura pintada caracteristica, inte- 
ressante e desconhecida quer das varias tribus do 
éste continental, quer das outras habitando as regiões 
centraes, onde se tem desenvolvido modernamente 
a civilisação americana. À existencia de jazidas de 
marmore na Grecia, não deixou de influir poderosa- 
mente para a evolução rapida da esculptura nesse | 
paiz, do mesmo modo que a existencia do granito 
entre os egypcios teve uma influencia preponderante 
no estabelecimento e expansão da architectura monu- 
mental, que tanto caracteriza essa civilisação. 

A ausencia de materiaes de construcção adequa- 
dos ás grandes construcções, determinou entre os | 
assyrios e babylonios a formação de uma technica 
especial e, mais ainda, conforme acreditamos, influiu 
sobre o proprio espirito da ornamentação, desenvol- 
vendo de um lado, a ceramica como adorno da archi- 
tectura e, de outro, uma decoração nova, —diversa 
do typo moldura egypcio e grego—, como conse- 
quencia da irregularidade das superfícies de juncção 
não mais feitas segundo planos horizontaes, como 
era o caso das construcções de d/ocos dos gregos (1). 

O estudo dos grandes centros do renascimento 
europeu, onde as artes materiaes attingiram notavel 
desenvolvimento, mostra sempre o desenvolver se 
concomitante da economia social. Emquanto o meio 


(1) Esta observação que fazemos é por si bastante importante ; ella ex- 
plica à origem de varios ornatos assyrios e babylonios. Facto analogo se 
deu num dos ramos da architectura americana precolombiana onde no Bul 
do Mexico (Mitla) se desenvolveu um typo de ornamentacão de muros par. 
ticularmente original. 
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social é puramente theologico. meio em que as rela- 
ções commerciaes entre povos visinhos são insigni- 
ficantes, por isso que a base material das relações 
entre individuos é quasi de todo substituida por obri- 
gações dictadas pela religião; ou emquanto o meio 
social é dominado por um poder temporal fortemente 
despotico, aristocratico ou monarchico, em que a 
organização do trabalho se funda quasi exclusivamente 
no braço escravo ; em qualquer desses meios sociaes, 
dizemos, a observação que acima fizemos não tem 
importancia vital, Considerado, porém, ao contrario, 
um meio social de outros caracteres, a sua legitimi- 
dade se evidencia com vigor, como se patenteia par- 
ticularmente com o caso do renascimento. Póde se 
affirmar que o renascimento das artes foi sempre pre- 
cedido de uma accentuada prosperidade e de um de- 
senvolvimento da riqueza em geral: a historia mostra, 
por exemplo, as condições materiaes, destacada- 
mentes florescentes, devido a um commercio e uma 
industria bem organizados, em quese achavam as 
cidades do Norte da Italia e os centros flamengos 
anteriormente ao desenvolvimento artistico que nelles 
se operou. A França, a Hollanda, a Hespanha e 
"Portugal, cada um a seu tempo, bem como, mais 
tarde, a Inglaterra e a Allemanha, documentam todas 
a mesma asserção. (1) 


(1) A. Comte já havia observado que as cousas mais elevadas dependem 
as mais das vezes de condicções meramente materianes; Montesquicu sen- 
tenciou, resumindo de algum modo à mesma repeticão do phenomeno nos 
varios organismos sociaes europeus : «O resuliado do commercio é a ri- 
queza ; à consequencia da riqueza o luxo; do luxo resulta a perfeicão das 
artes». 

Releva até ponderar que nos grandes desenvolvimentos architectonicos 
tem havido —, tão grandes são as sommas exigidas para à realizacão dos 
planos estabelecidos — verdadeiros desquilibrios nos meios respectivos, 
trazendo por vezes abalos tão profundos nis classes sociaes que o seu re- 
floxo se faz sentir na propria organisação social. E” ainda á hiscoria que 
compete consultar para ajuizar das condicves de Athenas, de Roma, e da 
França, depois da consfrucção do Parthenou, de S. Pedro e de Versaillos. 
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A historia é supposta conhecida nesses pontos 
para justificar a nossa passagem célere, resumida aqui 
a uma simples referencia. 

Tudo isso é evidentemente logico. Basta vêr, 
para melhor esclarecimento, o exemplo largo em es- 
paço e longo no tempo, fornecido pelo renascimento, 
movimento social para nós definido como uma trans- 
formação social ascendente, logica e natural, apres- 
sada pelo acervo da producção artistica legada pela 
cultura grega e romana. O renascimento é em ver- 
dade uma evolução; lenta, como lenta fôra toda a 
evolução mental da civilisação christã durante a Eda- 
de Media, quando comparada com a evolução men- 
tal operada na Grecia num periodo vibrantemente 
intenso. | 

No renascimento europeu, o homem evolue do 
estado puramente theologico, em que até então se en- 
contrava: o individuo deixa de viver só para Deus, 
para viver humanisando-se com a vida terrestre. 
Nessas condições, a actividade individual póde ter 
uma applicação social diversa, e é de facto o que se 
dá; dessa evolução mental do homem, derivam capa- 
cidades novas para o trabalho—datando dahi o esta- 
belecimento accentuado do commercio e da industria 
— e, consequentemente, condições sociaes, materiaes 
e economicas, melhoradas. Não pódem caber aqui 
considerações menos syntheticas sobre esse assumpto 
sobremodo interessante. | 

Encaramos o renascimento como simples evo- 
lução rapida e, em realidade, apressada pela circum- 
stancia de obras da antiga civilisação grego-romana 
terem vindo a servir para modelo, para incitamento, 
ou para a propria copia. Embora com outros cara- 
cteristicos, acreditamos que aquella evolução seria 
fatal, como consequencia da propria evolução men- 
tal do individuo: o venascemento é a passagem de uma 
parcella da humanidade, —que se alastra atravez do 
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continente europeu — do estado theologico ao me- 
taphysico. 

Comprehendido o renascimento como evolução 
natural, resalta a indagação de saber se toda a ku- 
ropa estava naturalmente preparada para esse movi- 
mento, indagação que a propria historia responde 
pela negativa. A “reforma” nada mais é do que a 
reacção por parte dos paizes do norte a esse movi- 
mento: é a reacção de uma outra parcella da humanti- 
dade que não estava organicamente preparada para 
aquella evolução, evolução que aliás só mais tarde 
veio ella a sofírer. Condições especiaes, determina- 
ram essa reacção de Luthero, mais prompta do que 
as duas outras perfeitamentes analogas do “calvinis- 
mo” e do “protestantismo” que são ainda a repetição 
do mesmo plhenomeno em outros organismos sociaes. 
O “Yesuitismo” é a reacção da reacção; é verdadei- 
ramente, na Italia, um ““contra-renascimento”. Ana- 
logamente e com maior flagrancia a “inquisição” é, 
na Hespanha principalmente, uma outra fórma de 
“contra-renascimento”. O estudo da arte, —a archi- 
tectura especialmente, — em todos esses meios con- 
firma de facto o julgamento da historia. 

Essa these original da apresentação do movi- 
mento social definido pelo termo geral de renasci- 
mento como resultado da evolução organica do indi- 
viduo, explica, aliás naturalmente, uma serie de pontos 
sujeitos, uns, ainda hoje, a controversia na historia, 
e sujeitos outros a interpretações diversas. 

Assim, por exemplo, os estudos modernos sobre 
a arte christã durante os seculos XIIlle XIV, mostram, 
conforme fundamentou Courajod, haver partido de 
Flandres um forte movimento influenciando sobre os 
meios italianos, ao contrario, portanto, da influencia 
inversa geralmente admittida. A origem do desen- 
volvimento da pintura em Piza e em Siena sob influ- 
encia directa dos antigos mozaicos romanos, a filia- 
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ção da pintura do Norte da TIrança á arte da tapeça- 
ria, etc., são fundamentos para a apresentação do 
movimento do renascimento como surgindo na Eu- 
ropa em mais de um ponto, hypothese natural desde 
que se apresente, como nós entendemos, aquele 
movimento social como resultado da evolução orga- 
nica do individuo. 

Por outro lado, ficarão tambem esclarecidas as 
duvidas encontradas em todas as «historias da arte» 
sobre os movimentos do seculo IX (renascimento car- 
lovingio) e do seculo XI (renascimento monastico) em 
França, movimentos que ora são admittidos como 
pertencendo ao movimento geral do renascimento, 
ora são delle excluidos. 

Para nós, esses exemplos servem justamente 
para mostrar os primciros ensaios, as tentativas frus- 
tadas, mesmo quando sob Carlos Magno houve a im- 
portação directa e forçada de artistas de Byzancio. 
Esses exemplos patenteiam que, mesmo quando off- 
cialmente protegidas as artes pela importação de ve- 
lhos modelos da arte grega e romana, o desenvolvi- 
mento dessas artes não foi possivel na Europa, pela 
razão simples de que o homem não estava ainda or- 
ganica e mentalmente preparado para comprehendel- 
as, acceital-as, copial.as e desenvolvel-as em satisfa- 
ção ás suas necessidades de expressão. 

À historia deve ser estudada seriamente. Não 
se póde hoje admittir mais a apresentação dos phe- 
nomenos historicos sob o velho adagio de que «Z'es- 
prit soujite ou al vcut». O determinismo dos phenome- 
nos sociaes é um facto e a historia deve ser encarada 
como sciencia. 

A arte é a cilcalisação do real»; é o fructo da 
abstração e consequente formação de um «ideal», 
decorrente da observação do mundo e seguido de 
sua expressão atravez da obra de arte modelada pela 
alma do artista. Uma arte é sempre, como já disse- 
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mos, um meto de expressão. E' atravez de uma arte 
propria, definida, que cada civilização, cada religião 
tem falado ao mundo. Isto é geral; é fundamental 
para a verdadeira comprehensão da arte. Tanto mais 
fixa é uma arte, tanto maiores são as forças necessa- 
rias á sua estabilisação num meio social, tanto maior, € 
tanto mais genuina é a fidelidade dessa expressão. 
Dahi a imponencia, a veracidade, a segurança e a fide- 
lidade das expressões colhidas atravez da arte archite- 
ctonica. No Egypto, entre os assyrios e babylonios, na 
India, na America prehistorica, em Roma, na Grecia, 
nas civilizações prehellenicas, o que atravez da arte 
a historia tem colligido, quando bem collocada como 
observadora fiel, é de inestimavel valia. Acaso as 
condições sociaes dentro das quaes se operou o des- 
envolvimento da architectura byzantina, romanica, 
arabe ou gothica não estão fielmente reflectidas nos 
monumentos portentosos que «falam» na mudez ex- 
pressiva do granito, que echoam angustias e sentt- 
mentos passados, e que podem ser «fidos» atravez da 
logica das imagens apresentadas pelas suas decora- 
ções? Qual é, de facto, a origem de qualquer ornato, 
senão a propria formação de um termo dessa /:ngua- 
gem de imagens? (1) 


(1) Vico desenvolveu com clareza alguma: observações muito profundas 
para mostrar que na phass das primeiras manifesiações de vida social dos po- 
vos, à linguagem é couposta de um vocabulario todo oriundo de acções refe- 
rentes 49 culto das divindades. Com propriedade Vico chamou mesmo de divino 
a esse vocabulario inicial, e obs2rvou que «originariamento à vida ssndo 
uma sarie de actos mudos de religião, à lingua divina só se poderia falar 
por acções», nessas condições, o hieroglypho apparece cono a escripta pro- 
prin à essa linguagem imperfoita. GQ. Le Bon («As civilizações primitivas») 
estudando à civilização egypcia poude formular, recapitulando e syntheti- 
sando à evolução dos hicroglyphos, «u escripla ea simplificação do desenho». 
Outra não é a conclusão a tirar da obra notavel do Maspero. Aqui nos é 
particularmente agradavel assignalar que foi depois do estudo diante dos 
hieroglyphos may (cm pergaminho) conservados nos Museus noite ameri- 
canos — já hem evoluidos cm relação ao; hievroglyphos muvaes do «templo 
dos Jaguares», Chichen Itza, 1250. — que nos veio á mente, perfeitamonto 
clara, aquella proposição que não sabiamos ainda haver sido formulada e 
desenvolvida por G. Le Bon estudando os hieroglyphos egypcios. 


— 127 — 


Mas não é esse, infelizmente, o criterio sob que 
se orienta a critica em arte, e dahi as falhas geraes de 
que commumente se resente. O julgamento europeu 
ainda está muito longe, por exemplo, de comprehen- 
der que a architectura norte americana expressa 
um novo estadó social até então desconhecido do 
mundo, expressa uma democracia assentando sobre 
a instrucção da massa popular e sobre a constituição 
do seu trabalho livre. 

Uma organisação social nova exige uma archi- 
tectura tambem nova; ella não se póde traduzir a si 
mesma sob modelos e fórmas correspondentes a es- 
tados sociaes anteriores e diversos. Fóra desse crite- 
rio a logica desapparece e ha o dominio da metaphy- 
sica ou a seára da «dialectica». 

A noção do «dello» é das mais relativas; o bello 
é o fructo de um julgamento e, como tal, funcção do 
individuo e do meio a que elle pertence: a noção, ou 
melhor, o sentimento do bello varia complexamente 
com esses dois elementos (1). 

Dizer-se como passou a artigo de fé que na ar- 
chitectura grega houve a subordinação do «uwt:/» ao 
«bello» e que naarchitectura romana houve a inversão 
desse principio, não é positivamente affirmação que 
se justifique. 


(1) O bello é attributo, é fructo, rosultado de um julgamento, do uma 
acceitação ou de uma comparação. O bello não é entidade. Como Spinoza, 
poder-so-á parodiar que «uma consa não é bella por si, el'a é bella porque 
nós à des:jamose, Tudo quanto a metaphysica allemã architectou para defi- 
unir o bollo «puto», «absoluto», «perfeitos, ou «ideals..., consiitue apenas o 
resultado de uma applica ão inadequada da menta humana ; são «orgias de 
especulnções nentaesss como foram na Índia aquellas que levaram ao estu- 
helecimento dos «grandes numetoso, 

O bello de par si uão existe, nem objectivamente nem subjectiva- 
mente, isto é, a noção do bello não reside nas cousas da natureza nem na 
arte, como tão pouco não existe subjectivamente na n0s44 mento sob a fórnia 
de uma ideia assimilada. O bello é 0 «caracter de uma sensaçãov, e O re:ul- 
tado de uma emoção, é unia abstração de nosso espirito defiuindo uma accei- 
tação, um julgamento ou uma cumparação. Dahi a relatividade dupla da 
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Como em Athenas, o bello foi em Roma con- 
sequencia do util, do necessario, do que o meio im- 
punha pela sua educação e peias sua tendencias: em 
Roma, o Parthenon, não seria bello porque não re- 
presentaria um fructo expontaneo, uma creação na- 
tural do meio social. Na Grecia não houve o bello 
pelo dello, como tão pouco a arte pela arte. Para nós, 
póde isso hoje existir porque a funcção propria pre- 
dominante, caractcristicamente genuina, desse modo 
material de expressão já perdeu muito de importancia. 
Uma dada tela de Raphael ou de Rubens poderá nos 
ser hoje inestimavel, mas não mais certamente pelo 
mesmo motivo por que o foi para o mcio social que a 
produziu. O que estiver expresso em qualquer tela an- 
tiga nos será dado traduzir de um modo mais fiel, mais 
verdadeiro, mais positivo, com auxilio de outros re- 
cursos; ao contrario, para o meio social onde a refe- 
rida tela veio á luz, ella constituira o melhor modo 
material de expressão dos sentimentos e ideias da 
epoca. À subtileza, o apuro, o rigor, o detalhe, a 
«pureza» dos perfis das molduras da architectura 
grega, — o que se não encontra mais na Roma de 
Augusto, nem de Leão X, — podem e devem ser 
explicados racionalmente. Os gregos não chegaram 


“ao estabelecimento dessas molduras porque julgassem 


que na fórma, inherente, é que residisse o bello. Não: 
o conceito do bello na architectura grega foi conse- 


noção do bello em ate, relatividade do artista que se expressa atravez de 
uma obra de arte, relatividade do observador que a procura comprehendor. 

Diderot observou profundamente: epor que razão os homons estão 
todos de accordo que existe um bello; porque motivo tantos homens sen- 
tem-no vivaliente e tão poucos sabom em que elle consiste? eLnssio sobre 
o bello». 

A. de Vigny (Stello) disse: «A belleza em qualquer arte só é possivol 
quando derivada da mais intima verdades, Está certo, a definição é acceita- 
vel, mas desde que se compr:henda que verdadesendo o frucio da compre- 
hensão do homem, varia com O individuo, com a civilisação, no espaço e no 
tempo. , 
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quencia de uma concepção propria, particular dessa 
arte: o Parthenon é verdadeiramente um compendio 
de geometria concreta. Ora, na Roma de Augusto ou 
de Leão X, na França de Luiz XIV, ou em qualquer 
Outro meio que assimilou a architectura grega, não 
foi mais de uso erigir compendios de geometria, a ar- 
chitectura havendo sido chamada a traduzir outras ma- 
nifestações da civilização. 

Não é mister insistir; as observações preceden- 
tes precizam e estabelecem os elementos definidores 
do ponto de vista em que nos collocamos para o 
exame dos novos typos architectonicos americanos, 
para o estudo das condições mesologicas que lhes são 
peculiares e para o estabelecimento de julgamentos 
decorrentes desse trabalho de observação e de inves- 
tigação. E' preciso acceitar o que existe, para que se 
possa desde então explicar ou apresentar as condi- 
ções inherentes á formação do phenomeno. Negar 
sem exame é ridiculo, é irrisorio; é ao mesmo tempo 
infantil, attendendo á faceta simples pela qual são 
desde então as cousas encaradas. |. 

Negar qualidades aos novos typos architectoni- 
cos americanos pela razão simples de que elles des- 
toam de tudo quanto ha sido feito no mundo, é de 
facto um processo lamentavel. Convenhamos que é 
simples, é facil, tanto denota elle uma inercia natural 
ao estudo, à pesquiza, ao julgamento, mas convenha- 
mos tambem que é irrisoriamente erroneo. 

Jamais o mundo viu movimento constructivo nos 
moldes daquelle que se inicia com o ultimo quartel 
do seculo XIX, caracterisando com toda flagrancia a 
historia do povo americano. Jamais'com tanta pujança, 
a terra offereceu ao hemem os seus thesouros do sub- 
solo, jamais o homem arroteou com mais energia as 
planuras e os campos do valle mais vasto e mais fer- 
til do mundo; jamais em tempo tão breve, e em nu- 
mero tão alto, os povos emigraram para uma mesma 
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nação trazendo comsigo as armas do trabalho ; jamais 
a historia registrou variações tão grandes de um or- 
ganismo social operadas no transcurso rapido de 
um seculo apenas, como nessa terra nova de pro- 
missão por aquelles colonisadores audazes e emigran- 
tes heroicos na labuta e na conquista. Jamais em 
tempo tão breve, foi dado ao homem traçar no livro 
da historia pagina tão intensa de vida, tão real de 
existencia e tão promissora de novos e fecundos 
trabalhos, de novas fontes de energia e de novos 
ideaes. 

Novo o organismo social, novas as necessidades 
organicas desse corpo, novos consequentemente os 
typos architectonicos naturalmente creados quando 
a exigencia pouco a pouco foi despertando o enge- 
nho humano nesse sentido. 

As gigantescas construcções architectonicas dos 
grandes centros do Este da nação americana (habitação 
collectiva) ou as construcções das cidades novas do 
Oeste (habitação particular) são a consequencia do 
estabelecimento de uma organisação democratica (1) 


(1) Insistimos em accentuar que a democracia americana assenta sobre 
a organisação do trabalho livre, porquo essa organisação contem em si a 
propria essencia da democracia dos Estados Unidos. Para au historia, essa 
organisação representa a maior conquista social do homem, não obstante os 
varios defeitos decorrentes do principio basico sobre que ella assenta: — a 
independencia de vida repousando sobre a independencia economica como 
fructo do trabalho, principio esse que encerra o que de mais pratico e efli- 
cientemente foi dado ao homen esiabelecer em sociedade. 

Viollet lo Duc explicou o brilho grandioso que o desanvolvimento da 
architectura gothica teve na «lite de Francev, — o sen verdaleiro centro —, 
como o resultado da democratisa do da grande arte, da cooperação effectiva 
das multidões. Cnmpre-nos aqui lembrar, apesar da justificação que a these 
logrou, às correcções fundamentadas que têm sido feitas. 

Por exemplo A. K. Porter («Medieval Architecture» 2. vol., 1909), 

Sob o ponto de vista politico, essa these foi tratada por exemplo por 
Proudhon, mostrando o exaggero com que em França de 1830 em deante se 
avançou que o chiistianismo em suas origens trazia em si germens ultrade- 
mocraticos. 4 


(P. J. Proudhon — «O Estados), 


o 


fundada sobre o trabalho livre do individuo. Coube 
á America estabelecer e fundamentar no mundo uma 
grande democracia. A' Europa coube prégal-a; coube 
prevel-a, coube estabelecel:a theoricamente no papel 
das constituições: A' America coube constituil-a pelo 
estabelecimento e organisação do trabalho livre indi- 
vidual. o 
Para aquelle méio social, aquelles typos archite- 
ctonicos são vitaes, satisfazendo necessidades impe- 
riosas; fundo e causa repousam na utilidade é certo, 
porque taes construcções são o fructo de uma socie- 
dade estabelecida sobre o principio da independencia 
do individuo conquistada pelo trabalho livre. E' sob 
esse aspecto que a sociedade a cujo influxo de calor 
e de vida aquellas construcções foram geradas, accei- 
ta, preza e se orgulha desses novos typos creados. 
Sendo uteis, apropriadas, vitaes, essas construcções 
são por isso mesmo bellas, tanto quanto a propria or- 
ganisação democratica de que são fructo fecundo 
consequente. E assim, definido successivamente pela 
religião (typo gothico, arabe, hindú, egypcio) pela 
moral (nos elementos de decoração), pela geometria, 
(typo grego onde o templo foi em verdade o compen- 
dio de geometria concreta em uma epoca em que 
não havia sido creada a sciencia abstracta) pelo 
util (1) (typo romano, popular, typo aristocratico de 
palacio em suas varias modalidades europeias), o bello 
em architectura surge agora sob outro aspecto, assi- 
gnalando-se pela ideia da liberdade que as constru- 
cções americanas encerram, traduzem e exprimem. 
O «sty-scraper» e o «bungalow», cada um em 
sua esphera, constituem em verdade os symbolos de 
uma democracia. Um e outro, — na cidade opulenta 
ou no campo rico,— são creações novas para a Euro- 


(1) Já Emerson observára sem apriorismo, «architectura o eloquencia 
são artes cujo fim é ora belleza, ora utilidade». 
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pa, são typos creados pelo povo e para o povo. Certo 
ha templos, certo ha palacios e construcções gover- 
namentaes ou officiaes, mas não constituem typos no- 
vos, especiaes, proprios, ou definidores de condições 
sociaes tambem novas. 

Na Edade Media houve o templo, em Athenas 
o Parthenon, no Renascimento. o typo aristocratico 
do palacio; na Roma de Augusto houve o Colyseu e 
o Pantheon porque havia o povo rei e o imperador; 
na America haverá O «skjy-scraper», O typo architecto- 
nico exigido per uma democracia. 

Não ha negar que em Athenas, em Roma e na 
Edade Media, o conceito do bello derivava de um 
sentimento, fructo, por sua vez, de uma emoção pro- 
duzida por uma imagem levada ao cerebro atravez 
dos sentidos, ao passo que q conceito do bello a que 
acabamos de alludir é fructo quasi exclusivo do racio- 
cinio, muito diminuta tendo passado a ser a interfe- 
rencia directa da parte emotiva. Mas nem outra que 
não essa podcria ser a evolução do «del/0». Se alei 
evolutiva de cada arte como apresentamos, define o 
seu desenvolvimento do estado imaginoso ao positivo, 
— do emotivo ao racional, — poderia acaso a noção 
do «dello», que é o resultado do proprio julgamento 
da arte, evoluir em outro sentido que não esse? 

E preciso accentuar bem, não só essa variação 
dentro de uma mesma arte. — variação do substracto, 
do fundo característico da civilização correspondente 
— como ainda a. mudança do meio material de ex- 
pressão. Sea civilização europeia quizer hoje recor- 
rer à arte para representar uma scena qualquer refe- 
rente á grande guerra actual, claro é que para isso 
ella não se irá utilizar do baixo relevo, como o fariam 
os romanos, nem tão pouco da pintura, como o fize- 
ram, em epocas anteriores, sobretudo os francezes e 
Os italianos, - 

Não que o assumpto não mais se preste a ser 
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“cultivado por aquellas artes, — aliás, até o será pro- 
vavelmente,— mas porque é mister reconhecer que 
hoje se possuem meios mais geraes, mais efficientes, 
mais adequados, mais '“'Sopulavres”, ou mais de accordo 
com a nossa epoca. E' obvio que como meio de de- 
“scripção da batalha do Marne, a arte da palavra terá 
recursos mais vastos do que as artes das imagens, 
como terá tambem, — attenta a universalidade cara- 
cteristica do nosso seculo, — uma repercussão, uma 
capacidade de penetração na massa popular muito 
mais intensa, e, portanto, muito mais conforme ao 
nosso tempo. Sobre o assumpto, lembraremos ainda 
um exemplo mais frisante, pela circumstancia da 
comparação não deixar o campo da “logica das ima- 
gens”. Para impressionar, para satisfazer o “gosto” 
do povo, uma scena qualquer da grande guerra será 
mostrada atravez de uma recomposição cinematogra- 
phica. Se, ao contrario, fôr expressa pela pintura, 
ella valerá exclusivamente pela pintura e não pela 
“adeia” ou pelo fundo: a arte valerá apenas pela 
“forma”. São cousas muito diversas. Ninguem dirá 
que M. Angelo, Raphael, Rubens, Rembrandt, Ve- 
lasquez, ao tempo em que a civilização permittiu ou 
determinou as suas gestações, poderiam ter recorrido 
a outros meios de expressão mais valiosos, mais apro- 
priados, mais populares, para legar á humanidade os 
thesouros inestimaveis que aos seus genios coube cre- 
ar, synthetisando para depois refulgir em grandiosas 
catadupas de luz, as aspirações e os sentimentos que 
caracterisavam .o meio ambiente de que elles foram 
verdadeiras crystalisações. E' por isso, e só por isso, 
que a humanidade de hoje não produz mais um Leo- 
nardo ou um Ticiano, delles não mais necessitando 
vitalmente. (1) 


(1) Acreditamos que o nosso pensamento tenha sido claramente exposto. 
A pintura não é hoje a arte por excellencia para falar por meio da «logica 
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Ha meio seculo, seguramente, a Europa lamenta 
não haver movimentos fortemente definidos em pin- 
tura, esculptura ou architectura. .. Mas como haver? 
Surgiram por ventura novas necessidades nos meios 
europeus? Não, ao contrario. Porque se assim não 
fosse, as proprias artes se encarregariam de mostrar 
a sua existencia logo que ellas se esboçassem. Viollet 
le Duc (1) formulou perfeitamente o problema para 
o campo de architectura. O genio de Victor Hugo (2) 
traduziu admiravelmente as consequencias do livro 


das imagenso, nem hoje a «linguagem das wntgensw predomina sobre a lin: 
guagem da palarva, O tempo da pintura passou, como antes já passara o da 
esculptura, que, aliás, ainda possue menores recursos de expressão. Foi por 
isso que o grandioso descuvolvimento da pintura nó renascimento italiano 
se deu ao lado de um desenvolvimento muito menor de esculptura, o que 
nada teria de logico se aexplicação do ronascimento repousasse inteiramente 
no amór, no prurido de copiar o mundo grego e romano. Foi por isso que 
Miguel Angelo, esculptor por indole e por educação, acabou abraçaudo & 
pintura. Foi por isso que 0: renascimentos flamengo, hollandez e hespanhol se 
rasumiram 80 emprego da pintura como meio de expressão, relegando a escal- 
ptura para plano muito inferior. Como modos de expressão, a nossa epoca 
possue recursos mivriaes ainda melhores e mais consoantes ás necessidades 
de nossa civilização, apezar do periodo primario que ainda atravessa a cine- 
matographia. A delicadeza do assumpco exige aqui cuidados duplos, mas 
quer nos parecer que 03 exemplos escolhidos esclarecem bem o que tinhamos 
em mente dizer, 

(1) Não nos furiamos ao prazer de elogiar a obra de Viollet le Duc 
(abintretiens sur Parchilectureo 1863) o unico critico europeu sobre archite: 
ctura verdadeiramente notavel, quer pela sobriedade alliada á justeza de 
apreciação, quer pola logica de exposição sem o aprimorismo commanm 408 
criticos europeus, A obra enbora não apres nte & verdadeira comprehensão 
da no ão de arte, — eliáx ha quesi ne'ta exclusividade de referencia ão campo 
architectonico apenas, — fundamenta, no emianto, longa e claramentêa pro- 
posição de que sempre as manifestações artísticas, são funeções do meio social. 
Sobre a França particularmente, depois de observar o. quanio ella apresenta 
ainda de conmum com os soculos passados, Viollet le Duc diss2 com eleva- 
giio, frauqueza e justezu: se quereis ama art» architectonica nova, modificae 
As vossas instituições, Os vossos costumes, AS VOSSAS necessidades, O vosso 
meio emfim —, e esperae, confiante porque a arte s2ndo uma funcção do meio, 
ella será nova tambem, 

(2) As mais notaveis paginas sobre architectura em geral, até hoje escri- 
pt:s, foram talvez aquelas atravez das quaes V. Ilugo expressou o seu pen” 


samento apresentando a concepção elevada e perfeita dessa arte no capitulo 
celebre intulado «((eci luera celan. 
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para a architectura gothica: a fallencia da “logica das 
emagens' em face do advento dessa nova força pro- 
pulsora da “arte da palavra”. Taine insistiu na obser- 
vação de que o meio do renascimento foi propício ás 
artes do desenho: a defhciencia da instrucção do povo 
antes delle e depois, em contraste, a expansão natu- 
ral e elevada da instrucção diffundida atravez da pa- 
lavra escripta. Para o seu desenvolvimento, as artes 
do desenho exigem, bem como a esculptura, um am- 
biente mais de “imagens” do que de “tdeias”, pela 
razão de que o instrumento das artes materiaes é a 
linguagem das imagens, emquanto que as artes da 
palavra servem melhor ao mundo das ideias. (1) 


“Para um espirito europeu, —com o exclusivismo 
que lhe é hereditario do meio,— é verdadeiramente 
difficil esse trabalho de abstracção, essa elevação ne- 
cessaria para ver e observar as cousas e os factos em 
conjuncto, sem a perturbação que a proximidade dos 
detalhes causa. E” difficil, —um americano póde com- 
prehender que assim o seja, — rasgar esse “'elo'' que 
prende o critico ao seu meio particular, para ter a visão 
mais clara, para apprehender com maior veracidade os 
phenomenos que de perto se relacionando aos pro- 


(1) «As aries do desenho exigem para florescer um solo que não esicja 
inculto, mas que não tenha tambem sido muito cultivado. Na Europa feu- 
dal, elle era sáfaro, hoje elle se encontra preparado de mais; antoriormente, 
(no renascimento) a civilização não o navia arado sufiiciantemente; hoje ella 
preparou-o de um modo excessivamente forien, (H. Taine). Aliás o mesmo 
pensamento foi anteriormente expresso por D. Hume: «ltesumidamente as 
artes e as sciencias, semelhantes a algumas plantas, exigem um terreno novo; 
por maior que seja a fertilidade do solo, qualquer que seja o cuidado de 
conscrval-o e renoval-o pela arte e pela industria, uma vez esgetado elle não 
produz nada mais de fino e de perfeito.» 

E Vico, mostrava se ter avençado de seculos sobre os seus contempora- 
neos, quando explicava o renascimento das letras florentinas: 

«O espirito humano é como a terra que quando fica muitos seculos sem 
cultura, espanta pela fecundidade, Fis ahi porque se viu nascer no fim do 
tempo dos barbaro: um Dante no genero sublime, um Petrarcha no deli- 
cado e um Boccacio no gracioso». 
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blemas sociologicos, ás influencias de raça e aos pre- 
conceitos hereditarios de uma historia acanhada, diff- 
cultam sobremodo a apreciação e o julgamento das 
manifestações artísticas em suas varias nodalidades. 
Dahi os frequentes enganos e erros da critica euro- 
peia. 

Se tomarmos a architectura para exemplo con- 
creto do que affirmamos, veremos, mais do que em 
qualquer outro departamento artistico, — tal é a esta: 
bilidade, a fidelidade dos conceitos transmittidos 
atravez das grandes massas, — como o julgamento 
europeu tem sido mal orientado. 

Não ha um grande movimento architectonico 
novo e definido na Europa, porque as sociedades 
europeias não apresentam necessidades novas que 
assim o exigissem. O advento do emprego do ferro 
“nas construcções não determinou nada de novo, 
(resalvados pequenos exemplos) pela razão simples 
de que a sociedade não precisa de construcções 
novas, mas Si, ao contrario, as pequenas reformas 
sociologicas operadas correspondessem fielmente á 
propaganda das ideias democraticas, essa mesma 
Europa estaria hoje assistindo, — ao em vez da pro- 
pria destruição devastadora, — a um grande movi- 
mento architectonico, analogo ao que se passa nos 
Estados Unidos. Socialmente falando houve na Eu- 
ropa, de um modo geral, no decorrer do ultimo seculo, 
um movimento lento, retardado, successivamente 
perturbado, em direcção á liberdade e á democracia, 
o que cabe á architectura expressar apresentando um 
novo typo de casa particular, — um typo menos 
grandioso que o do palacio mas em compensação 
muito mais commum e popular, e denotando justa- 
mente a individualização que se vae consideravel- 
mente augmentando a medida que se afrouxam as 
ligações pesadas que submettiam o homem á prepo- 
tencia, á força, á escravisação de um ou mais chefes, 


- 
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O typo de vivenda particular que suscessivamente 
tem sido desenvolvido em França, na Inglaterra, na 
Suissa, na Italia, caracterisa felmente essa tendencia 
| à democracia. Fóra dahi, é mister porem compre- 
hender que, mesmo nessas tentativas, o espirito 
architectonico da época já está sufficientemente pa- 
tente; já está caracterisado pela simplicidade de toda 
a ornamentação, a ponto da sua funcção ficar redu- 
zida apenas ao complemento da construcção, sem 
siquer lhe procurar occultar as linhas proeminentes e 
estructuraes. À época não precisa, de facto, exigir da 
decoração um papel outro que não esse; a phase é de 
realismo, de positividade; o espirito decorativo pelo 
ornato, que caracterisou o renascimento, o espirito 
narrativo do baixo-relevo romano, ou o espirito biblico 
da decoração gothica, o espirito geometrico da archi- 
tectura grega, o «realismo vegetal» da decoração 
byzantina, o symbolismo narrativo egypcio, ou a 
meticulosidade paciente do arabesco, nada mas têm 
a fazer, nada mais têm de util a representar para uma 
civilização como a nossa, onde as «ideias» predomi- 
nam sobre as «z7magens»,e onde, consequentemente, 
a sua expressão se faz sob outro aspecto esob outros 
modos. (1) 
O exemplo fornecido pela architectura é bastante 
eloquente para a comprehensão da evolução dessa 
arte como consequencia da evolução social. 


(1) Recorranos como illustração a um exemplo material. As denss 
populações dos grandes centros dos Estados Unidos, o seu accentuado espi- 
rito religioso e a diversidade de religiões e de seitas, levaram essis popula- 
ções a uma construcção numorosa e intensi de templos. Dahi deoorre o 
scenario frequente de diversos templos, uns proximos nos outros, de varias 
seitas o religiões. Ora, se na população houvesse maior harmonia quanto no 
espirito religioso, é provavel que da unificação de templos, para uma dada 


gona urbana, — consequencia da unificação de culto —, surgisse então um 


novo typo architectonico. Essa hypothese é à mais natural possivel. De facto 
do numero clevado de crentes, do conforto exigido pelo homem moderno, 
é natural suppor que o emprego das ossaturas metallicas determinasse uma 
gyolução nesse sentido creando um novo typo architectonico de templo, 
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Em resumo póde se dizer que o homem evo- 
luindo atravez da historia consoante a lei dos tres 
estados, — vivendo primeiro para os deuses, depois 
para um chefe governando em nome desses deuses 
que os seus antepassados haviam creado e, em se- 
guida, vivendo para si mesmo, para viver finalmente 
para a humanidade, —o proprio homem, dizemos, 
deixou gravado no granito immorredouro das con- 
strucções architectonicas essa variação do espirito de 
comprehensão da vida: «o templo, o palacio, a casa 
de habitação coltectivar. 


Os exemplo que poderiamos buscar na pintura 
e na esculptura viriam ainda mostrar a insufficiencia 
do julgamento, em geralainda commum, lamentando 
a inexistencia hoje de grandes escolas peculiares e 
caracteristicas da época, ec, em consequencia, fazendo 
observações pouco lisongeiras ou pouco verdadeiras 
sobre a civilização actual. 


E' preciso convir que a época vitalmente propria 
— em relação á nossa civilização — dessas artes 
plasticas, está terminada. 


A «linguagem das imagens» certamente ainda 
viverá por muito, mas a funcção intrinseca, que lhe 
coube outrora como meio nataral e potente de ex- 
pressão de sentimentos e de ideias, está finda, a 
pintura e a esculptura não deixaram de existir, mas 


para o qual a decoração teria uma funcção secundaria, — propna á época. — 
visto como o templo seria destinado a populações já convenientemente evo- 
luidas para não mais precisarem apprender religiões atravez da alogica das 
imagens». 

O exemplo escolhido não é absolutamente uma phantasia. Entre as 
varias seitas do christianismo, ha particularmente a do «Scientific Christo, que 
se tem desenvolvido consideralmente nos Estados Unidos. O numero de 
templos já construidos é grande, tendo sido em todos empregado o estylo 
grego-romano commum. A decoração externa, tanto quanto a interna, é 
sobria, 

Não ha altares, nem imagens; o templo em s não é mais do que um 
vasto salão apropriado para conferencias e prelecções, 


— 139 — 


térmi para nós uma significação diversa; ellas vivem 
por si mesmas, quasi exclusivamente pela «/orma», 
isto é pouquissimo pelo «fundo» e pelas ideias que 
encerram. Nessas condições, é impossivel que taes 
artes venham a representar o elevado papel que lies 
foi dado representar para outras épocas, para outras 
civilizações. Iístamos, em relação a essas artes, 
no regimen da arte pela arte, do bello pelo bello. E' a 
phase do dominio absoluto e completo, da verificação 
da insufficiencia do meio matcrial de expressão. De- 
pois do dominio, depois da calma, depois do exito, é 
o exaggero, o rebuscado e o castigado da forma; (1) 
depois da arte vem o exotico, o desequilibrio succede 
ao equilibrio. Depois do domino seguro da «ideia» por 
meio da «forma», O exagyero, à preoccupação da for 
ma em prejuizo ou em detrimento da «idea», que per- 
de asuasignificação capital. Pois não é justamente o 
inverso da primeira phase evolutiva, quando o homem 
de posse de uma «zdeia» não consegue a expressão 
completa della atravez da «forma»? Ora, é a propria 
arte quem espelha tudo isso. Poderá acaso ser outra a 
explicação das escolas «degencradas» de pintura que 
nos ultimos annos têm apparecido na Europa (França, 
Hespanha e Italia, os parzes pintores por excellencia) ; 
acaso traduzem ellas outra verdade do que a propria 
impotencia da pintura quando a teimosia.do homem 
quer leval-a a expressar algo mais do que ella era 
capaz? (2) | 


(1) Nietsche disse scbre a arte da palavra o que póde ser plenamente gene- 
ralisado á esculpturaou á pintura: «o estylo sobrecarregado em arte é à con- 
* sequencia do enfraquecimento do poder organizador, acompanhado de uma 
extrema prodigalidade nas intenções e nos meioss. 

(2) Queremos nos referir, é claro, à degencração da pintura no ecirbis- 
mo» e outras extravagancias. Se se tratasse porem «le um facto geral, se 
esse «generos de pintua tivesse acceitução em larga escyla, teriiunos de 
aprecial-o devidamente, porque tua philosophia da arie não póde pôr de lado 
uianifestação artistica alguma, desde que ella seja grande, seja vital, seja 
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A observação feita é aliás geral, e a sua com- 
prehensão cabal é mesmo basica para firmar a noção 
clara da evolução de cada arte isoladamente e depois 
das artes em conjuncto. Cada arte evolue num sentido 
fixo, que póde ser definido por uma lei; cada arte tem 
a sua epoca, o seu estado social proprio e definido, 
fóra do qual será exotica, insufficientemente desenvol- 
vida ou prejudicada pela degenação Cada arte 
tem o seu «habitat social». (1) 

Acreditamos haver desenvolvido sobre as artes 
materiaes, em paginas anteriores, considerações suffi- 
cientes para que possamos suppôr que no decorrer 
deste trabalho conseguimos, pelo menos, flagranciar 


terei 


propria para um dado meio so ia). Mas aqui o caso é outro; tratam-se de pe- 
quenos movimentos isolados, denotando francamente um definhamento ou 
impotência. Em taes casos impõe-se a maxima aristotelica ; al” preciso estu- 
dar a natureza desenvolvida s gundo as leis regulares e não em sous seres 
degeneradosp, | 

Aquella observação de que a pintura para a civilização actual perdeu a 
vitalidade naturalmente propria a meios pictoricos mais artísticos e menos 
evoluidos do que os da nossa civilização, póde aliós ser mostrada sol outros 
aspectos. Ho'e por cxemplo depois do todo o desenvolvimento nuturalistico da 
pintura da paysagem e mesmo depois que à photographia permitliu a repro- 
dução da naturesa sob uma fórma ainda mois verdadeira, à paysigem passou 
a ser expressa ephantasiadas ou adulteruda com luzes novas e bizarras em- 
prestadas subjectivamente pelo artista, Iratam-se, em verdade, de movimen- 
tos relativamente pequenos, mas quulquor observador de arte conhece o ge- 
nero novo dos erirtuose da luz», gonero que de nenhum modo póde ser com- 
parado aos dos grandes virtuoses antigos, como Rembrandt por exemplo, 
para 03 quaes havia tambem um ambiente de luz propria, individual, mas em 
consequencia da impossibilidade de expressar a propria tonalidade das consrs 
reaes. No exemplo moderno, ha, ao contrario, uma preoccupação do artista 
em esubjectivar a naturesar emprestando-lhe córes novas, bizarras, ou 
exoticas. 

(1) Já dizia Goethe: «O presente tem seus diroitos, os ponsumentos, os 
sontimentos que diarinmente vêm do posta, exigem e devem ter expressão. 
Este pensamento contem aliás a explicação do sucresso de «Woerther», suc- 
cesso muito maior que o de grande parto da vasia obra poetica dramutica 
do genio, na parte da obra modelada no «classicismo grego», classicismo arti- 
ficinl para a época. Por isso Schiller achava que «lphigenias não era verda- 
deiramente uma tragedia e o proprio Goethe acabou explicando elle mesmo 
a Eckermann a verdadeira razão de sºr do succesg9 de «Werthor», explicação 
claramente contida na phrase acima citada. 
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a evolução isolada de cada arte dentro de um dado 
meio e depoisa evolução correlativamente á variação 
de meios soctaes. 

Quanto ao desenvolvimento dessas artes, — 
pintura e esculptura — na época actual, sob a par- 
cella mais adeantada da civilização europeia e ame- 
ricana, tem ainda cabimento a observação geral de 
que o seu opportunismo, como funcção caracteristica, 
já passou, já attingiu o apogeu e vae em declínio. O 
pequeno effeito alcançado pelas obras de arte desse 
genero é devido, de um lado, á falta de convicção 
da massa popular e de outro, á preoccupação pro- 
nunciada da «fórma» em prejuizo da «ideia» a repre- 
sentar, donde a cxpressão relegada naturalmente a 
plano secundario, ante a possibilidade de outros 
meios e recursos de emissão e expressão da ideia 
mais perfeitos e mais positivos. (1) À grande harmo- 
nia, dentro da esphera de atracção, entre o artista 
autor, o elemento activo por excellencia, e a massa 
popular, o elemento receptivo, não é mais possivel : 
a grande funcção desse genero de arte como meio de 
expressão passa desde então a plano secundario. 

' À imagem a que recorreu Taine, para frizar as 
condições sociaes diversas que' determinaram o 
grande desenvolvimento das artes do desenho du- 


(1) De novo recorremdy ao exemplo fornecido pela cinematographia que 
apesar de ser ainda incipiente já constitue de facto um meio novo de ex- 
pressão de grande vitalidade para a nossa civilização. Fructo quasi exclu- 
sivo da civilisação americana, o cinema substituirá definitivamente o theatro 
em qualquer paiz novo, som tradições e usos historicos como os Estados 
Unidos e o Brasil. 

E' de observar aliás, na cinematographia americana, que ha subtileza de 
modo de olhar dos actorcs, gestos complexos das personagens ete., que expri- 
mem e traduzem hoje para a nossa civilização, muito mais do que a propria 
palavra dos escriptores de romance. Nem ontra 6 a razão de ser do desen- 
volvimento nos Estados Unidos do verdadeiro «film psychologico», num paiz 
como ess2 onde a literatua não creou ainda, — nem creará talvez — o typo 
francez dé «romance psychologico», typo em que as personagens são natural- 
mente apresentadas tanto quanto possivel humanisadas e vividas. 


Evolução do 
mcio de ex- 
pressão com 


u cvolução 
social («artes 


dapalavra».) 


— 142 — 


rante o renascimento, em contraste com o que se 
observa pelo seu estudo antes! e depois daquella 
phase da historia, é de facto bem apanhada: a 
semente das artes do desenho não medra em campos 
sociaes nem muito incultos, nem já muito trabalhados 
pelas ideias. 

Até agora mostrámos a evolução de uma mesma 
arte — a architectura especialmente — como conse- 
quencia natural da variação de meios sociaes nos 
quaes essa arte se desenvolve. As considerações pre- 
sentes se referem ás artes da palavra em suas varias 
modalidades, artes, que semelhantemente evoluem 
em consequencia da evolução dos respectivos meios 
sociacs. E 

Em qualquer desenvolvimento artistico não ha 
jámais a obra do acaso. Ao contrario, o exame de 
um grande numero desses desenvolvimentos, —tareta 
felizmente já de muito facilitada pelos recursos valio- 
sos trazidos e colhidos por trabalhadores infatiga- 
veis no labor. bem avançado da traducção de obras 
literarias de varios povos — permittiu-nos mesmo, 
com o auxilio da abstracção e do methodo positivo, o 
estabelecimento de proposições geraes mediante as 
quaes aquelle estudo fica assaz simplificado. 

Dum modo geral, a apreciação das artes da pala- 
vra se resente, muito mais ainda do que a aprecia- 
ção sobre a pintura ou sobre a esculptura, do que 
se póde chamar o «coeficiente endividual do critico». 
As manifestações artísticas são applaudidas ou menos- 
presadas conforme apaixonam ou não o crítico. Ora, 
sob o dominio de uma paixão, sob a influencia de um 
sentimento forte ou de uma emoção intensa, não 
póde haver critica : ha apenas admiração. Noi por 
isso justamente. que durante os grandes desenvolvi- 
mentos da pintura ou da esculptura, no renascimento 
ou na Grecia, a critica não existiu nunca. O espirito 
critico só apparece em Alexandria ou em Roma, 
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Durante o renascimento, o proprio Vasari é mais um 
biographista ; e em França quando Diderot inaugura 
genialmente a critica de arte em pintura, em escul- 
ptura e em literatura (1) elle fagrancia em verdade, 
que acima da admiração pela obra de arte, acima da 
paixão emotiva, já póde o espirito humano applicar 
a razão para comprehender e explicar a arte que elle 
até então admirava intuitivamente quast, cousa per- 
feitamente natural, porque em arte como em tudo 
mais, a ideia precede á concepção, a acceitação ao 
Julgamento, à comprchensão, á propria philosophia. 

Até hoje, resalvadas excepções muito restrictas 
pelo ambito do assumpto abarcado, o modo pelo 
qual a apreciação das manifestações literarias tem 
sido feito póde ser de uma maneira geral filiado ao 
empirismo, talo descaso ou abandono no perquirir 
da existencia de alguma correlação entre a fórma da 
poesia e o meio social, ou da observancia de algum 
desenvolvimento evolutivo dentro do ambito de uma 
mesma fórma de arte. À critica não tem procurado 
indagar se ha fórmas literarias de arte accentuada- 


(1) à obra de Diderot é por viu de regra mal conhecida, mesmo em 
França, onde é de hahito, entre os modernos, excluir os nomes dos dois 
maiores pensadores francezes — Diderot e A. Comte — qualquer um cPlles 
sobremodo notavel, quer pela universalidade synthetica dos conhecimentos, 
quer pela clareza e profundesa da analyse dos detulhes, Certo o vaticinio 
de Rousseau sobre Diderot foi exagrerado, (os posteros consagralo-iam como 
um novo Aristoteles) mas a leitura attenta de sua obra evitaria um tempo 
grunde perdido na escripta de uma série numerosa de livros por parte de varios 
autores modernos. Sirva de exemplo,o que Diderot observou sobre o Lheatro, 
trabalho em que o confronto com a exposição do proprio Zola, dentro de 
sva especialidado, faz resaltar sobremodo admiração pelo grande venio frans 
cez. Diderot pregou em verdade com um seculo deavanço, as ideias corren- 
tes do theatro moderno. Pediu a prosa e não O verso, exigiu o gesto, o 
movimento, a acção dramatica e não o convencionalismo ou à declamação 
frin, clussica e medida; pediu claramento a humanização das personagens 
pela individualização dos ty pos, afirmaudo mesmo que os typos do theatro 
franccz eram abstractos €, não existindo no mundo real, não podiam em scena 
impressionar o publico. Diderot, repetimos, sentiu, com intervallo quasi 
secular, a necessidade da época de Ibsen e de H. Butnille. 
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mente symbolicas ou imaginosas, contrastando com 
outras de realismo accentuado, ou muito menos ainda 
a critica se tem proposto a indagar da existencia de 
tendencias naturaes evolutivas nessas fórmas de arte, 
acceitando, ao contrario, que as manifestações lite- 
rarias são proximamente fructos do acaso. 

À apreciação de uma dada manifestação é feita 
isoladamente, sem o recurso da comparação a movi- 
mentos literarios congeneres de outros meios sociaes, 
e sempre a apresentação da arte se faz como se tudo 
fosse o resultado de um méro acaso, determinando 
aqui um movimento forte da tragedia em theatro e 
acolá um cyclo epico intenso em tempo e espaço. 
Até agora ninguem procurou ver se ha uma tenden- 
cia evolutiva constante dentro de cada fórma de arte, 
se ha um desenvolvimento natural de uma dada fórma 
em determinados meios e épocas, e, muito menos 
ainda, seha uma razão de ser em tudo isso, se ha um 
determinismo natural, ou se ao contrario, esses phe- 
nomenos artisticos' sendo naturaés porque são so- 
ciaes, não obedecem senão á soberania do acaso. 

Dum modo geral, ousamos affirmar que sobre a 
apreciação das manifestações das artes da palavra, 
mais do que no campo das artes materiaes, ainda 
reina o cháos, a confusão, o apriorismo, a dialectica, 
o convencionalismo, a paixão do critico, o julgamento 
unilateral ou a interpretação acanhada; não houve 
ainda nem a calma de espirito necessaria à apreciação 
justa e ponderada, nem tão pouco a abstracção suff- 
ciente para a apresentação das manifestações artisti- 
cas em synthese. Dahi, não só a impossibilidade da 
apreciação justa do modo de ser do desenvolvimento 
dessas manifestações, como tambem a impossibilidade 
da verificação da tendencia evolutiva a que elas fatal- 
mente obedecem. ; 

Mas essa insufficiencia de julgamento, essa ine- 
xistencia de uma comprehensão clara e segura das 
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manifestações literarias dos varios póvos encontra 
no emtanto explicação: primeiro, no facto do isola- 
mento em que na Europa vive quasi sempre o critico, 
fechado dentro do campo literario unico de sua pro- 
pria lingua; segundo, na falta de uma noção mais 
avançada sobre a historia da humanidade, historia 
que não deve, como Hegel e A. Comte pretende- 
ram, ser o relato da evolução «una» de uma só huma- 
nidade, obedecendo a uma dada lei apprehendida, 
mas historia que deve ser a reunião de varias histo- 
rias de varias civilizações, de varios organismos so- 
ciaes dentro de cada um dos quaes ha a tendencia 
á evolução consoante o espirito da lei dos taes esta- 
dos, lei que coube ao proprio A. Comte formular — 
errando em sua applicação — e que, em resumo, não 
é senão a fixação ou caracterisação de uma evolução 
continua dos estados mais importantes, conforme 
coube a Spencer estabelecer, apresentando as socie- 
dades como verdadeiros superorganismos. Spencer e 
A. Comte completam-se sob esse aspecto, embora 
divergencias graves encontradas nas duas obras e 
apezar do extremado partidarismo que moderna- 
mente foi estabelecido entre ambos por seus respe- 
ctivos discípulos, apresentando-os por vezes como 
antagonicos. 

Não nos é mister recorrer a varios autores, a ci- 
tações variadas ou ao compulso de differentes apre- 
ciações isoladas, para fundamentar a nossa affirmação 
precedente da inexistencia de alguma cousa de posi- 
tivo sobre a apreciação em geral das manifestações 
artisticas das varias civilizações. Fóra de pequenos 
estudos de valia, aliás relativos a uma dada arte ape- 
nas, e referidos especialmente a um dado meio, pouco 
mais ha de aproveitavel. À propria tragedia grega que 
tem sido com razão motivo de tantas apreciações não 
nos parece haver sido devidamente apresentada nem 
mesmo por Hegel, por Nietzsche ou por St Victor. Fal- 
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tou a qualquer delles a abstracção necessaria para apa- 
nhar o espirito de evolução dessa arte grega, o que ahi 
sobremodo era facilitado, em consequencia da propria 
evolução intensamente rapida, célere, como tudo 
quanto se passou nessa admiravel civilização hellenica 
que empolga ainda, mais do que pela obra, pela rapi- 
dez do tempo em que se executa. 

Zola por exemplo, apresentando o zomance cx- 
peremental e exigindo delle como que uma experi- 
mentação scientilica para servir de base á psycholo- 
gia, estriba-se demais em CC. Bernard exaggerando o 
que convem, mas sem perceber que orealismo no 
romance moderno, a psychologia sentimental na lite- 
ratura do seculo passado, nada mais são do que uma 
consequencia natural à evolucão geral do romance 
europeu, o qual, como qualquer outra fórma de arte 
está sujeito á mesma «lei de idealismo» por nós apre- 
sentada: — dentro de cada arte ha sempre uma tenden- 
“cia fatal ao realismo, esto é, a evolução tende da ficção 
ao natural, dh imaginação à realidade. Boutmy, 
explicando a razão de ser da poesia subjectiva inglesa, 
é engenhoso mas não é verdadeiro. Taine falando dum 
modo geral sobre a literatura curopeia é a propria con- 
fusão. (1) | 

Timidamente Stendhal observa que a l'rança do 


(1) H. Taine. «Philosophia da Arte.» 
Aliás, independentemente disso, isto é, posta de lado a confusão con- 
sequente da falta de apprehensão de qualquer tendencia evolutiva ou de 


qualquer principio regulando o desenvolvimento literario na Europa depois * 


do renascimento, Taine commetteu um erro grave no confronto das litera- 
turas latinas c anglo sixonicas, apresentando com exclusividade as pri- 
meiras como classicas, filiadas á poesia grega, á eloqnencia romana, e no re- 
nascimento italiano. Essa afirmação implica no esquecimento de wma parte 
das obras de Goethe e de Schiller, parte essa que flagrancia sobremodo o 
movimento fortemente classicista na Allemanha dirigido pelos seus dous 
maiores poetas. Poucos são na literatura europeia os trabalhos onde a in- 
fluencia grega se faça sentir tão premente como na «/phygeniav de Goethe. 
Por outro lado, Schiller por tal fórma se embebeu nas obras da tragedia 
grega, que pretendeu elle mesmo ressuscitar a funcção do antigo acvro», O 
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seculo XIX não póde mais reproduzir ostypos antigos 
da tragedia europeia, nem Racine nem Shakespeare, 
mas não ha no emtanto da parte de Stendhal a apre- 
sentação de ideias justificando devidamente a orien- 
tação do theatro francez da época. Lafftte, mesmo 
depois da definição de A. Comte de quea «arte é 
idealisação do real» e apezar da citação de Aristoteles, 
quando genialmente percebera em Athenas que 
Euripedes era o mais tragico da triade notavel, em 
consequencia do maior grão de humanização de seus 
personagens, Lafftte, longe de perceber a (ez da evo- 
lução da tragedia grega, elogia e destaca Sophocles e 
Eschylo, como é de habito aliás ser feito geralmente, 
menospresando a obra de Euripedes. 


O proprio Hegel que fez considerações geraes 
sobre a arte da palavra, chegando elle proprio em 
virtude dessas observações justas, a dar a denomina- 
ção de “arte universal" à poesia, em consequencia 
quer da latitude que póde abranger a arte da pala- 
.vra, quer do grande alcance que lhe é proprio como 
meio de expressão de imagens, de ideias e de concei- 
tos, o proprio Hegel, admittindo o caracter exclusivo 
de “romantico” para as artes da palavra, mostra que 
esteve longe de imaginar a possibilidade do estabe- 
lecimento de um principio definindo a tendencia ge- 


que procurou levar a effeito não só introduzindo-o em algumas de suas pe- 
ças dramaticas, como até procurando justificar e fundamentar em prosa as 
suas ideias a esse re-pvito. E' evidente que estamos longe de ucceitar essas 
ideias de Schiller sobre o theatro, O drama e 0 córo, mas conprehendemos 
que mui justamente lho tivessem ellas parecido as melhores para O seu, 
meio e para & sua época, onde ninguem mais do qne elle procurava pregar 
o idealisnio em arte em cuntraposição ás primeiras correntes naturalisticas 
que se esboçavam então ua Allemunha. Para Schiller o «sublime só sendo 
alcançado com a transposição de uma scena real em uma outra ficticias, O 
côro trazia de facto um recurso inestimavel para essa idlcalização do drama, 
tanto assim que elle, não comprehendendo a tragedia franceza onde foram 
" introduzidas na scena theatral as unidades de lugar e de tempo, procurava 
se inspirar fanto quanto possivel na tragedia grega e esjcciulmente em So- 
phocles o «mestre sublimes como o cognominava. 
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ral e fatal de qualquer arte da palavra em seu evo- 
luir natural consoante o espirito da lei de idealismo, 

E' de observar aliás — maxime no campo das 
artes da palavra — que grande parte do trabalho de 
Hegel foi possivel como consequencia do conheci- 
mento de varias manifestações literarias de civiliza- 
ções passadas, estudos esses que constituiram mesmo, 
de algum modo, o característico de applicações do 
espirito allemão de investigação por essa época. Ma- 
teriaes dessa ordem faltaram a A. Comte e isso 
explica, segundo acreditamos, o pouco que lhe foi 
dado estabelecer relativamente ao campo vasto das 
manifestações artisticas em geral. 

Façamos algumas abservações geraes. 

O desenvolvimento da tragedia entre os gregos, 
a sua origem, o seu fundo religioso, a significação do 
côro, a introducção do dialogo, a funcção propria do 
rythmo, o augmento successivo de personagens, o 
desenvolvimento do assumpto, — a funcção social da 
tragedia grega, em uma palavra, — póde e deve de 
facto ser perfeitamente definida. 

Não ha o effeito desordenado do acaso; ha evo- 
lução natural de uma arte que tem uma funcção pro- 
pria e definida atravez da sociedade grega. Antes de 
Eschylo, Sophocles e Euripedes seria impossivel 
Aristophanes, do mesmo modo que o mundo grego 
de ÃArchiloquio, Collinos, Terpandro e da poesia 
lyrica não podia ter precedido o mundo da epopeia 
homerica. Ha uma harmonia, ha uma tendencia, 
uma seriação definida: poesia epica, lyrica e drama- 
tica e mesmo dentro do drama a evolução da trage- 
dia é perfeitamente definida. Os estudos modernos 
sobre o theatro japonez vieram mostrar a sua evolu- 
ção flagrantemente analoga á evolução da trage- 
dia grega. Não houve acaso na coincidencia. 

Uma epopéa é o estabelecimento de uma nacio- 
nalidade: é a expressão primeira e acabada, atravez 
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da palavra, de uma civilização. E' a Iliada, a Canção 
de Roland, ou os Nibelungen, para os mundos epi- 
cos, grego, franco, e germanico. Em todas ha um 
fundo commum decorrente das constantes relações 
entreo'“Ceuca terra”, entreos deuses e os homens"; 
em todas ha a imaginação, a phantasia, o symbolo, 
a emoção e jamais o raciocinio; ha a dôr, a lucta, a 
ira mas jamais O sgrriso, a calma, a ironia ou a pie- 
dade. Só depois de terminado esse cyclo é que se 
manifesta a tendencia ao cyclo lyrico. Foi assim na 
Edade Media, quando a civilização havia de novo vol- 
tado ao estado theologico, como o estudo das artes 
materiaes tão claramente confirma e como aliás Vico, 
o primeiro, genialmente observára. Foi assim na 
Europa christã, entre os povos do Norte, onde tão 
naturalmente se desenvolveu a “'Zoesia cavalleresca”. 
De facto, os sentimentos de honra, de amôr e de fi- 
delidade constituindo o fundo principal da cavalaria, 
marcam o grão intermediario necessario entre o »mys- 
ticismo religioso e a vida humanizada ; assim, a poesia 
cavalleresca constituiu na Europa uma forma natural, 
logica e caracteristica da transição entre a epopéa ou 
a “vóz de deus" e o lyrismo ou a '“'vêz do eu” perso- 
nificada pelo artista. Desde Herder já foi observa- 
do o que deveu a “cavallaria” christã á civilização 
arabe. Hegel, de outro lado, fundamentou com cla- 
resã a apresentação da cavallaria como um estado 
intermedio natural entre o ““mysticismo” anterior 
christão e o renascimento futuro que se devia effe- 
ctuar posteriormente. 

Em Florença, recorrendo ao exemplo em outro 
meio social e a outra época, ha a rapidez vertiginosa 
de uma evolução que se aproveita de um mundo 
extincto, mas dentro da propria vertigem ha a fla- 
grancia de uma seriação. Dante, Petrarcha e Boc- 
cacio constituem um cyclo evolutivo no mundo das 
artes da palavra; atravez delles o espirito imaginoso 
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chega ao positivo, a phantasia á realidade, o verso á 
prosa, o deus ao homem, a epopéa ao conto. 

Em Florença, no mundo das letras, ha de facto 
a vertigem que se encontra na Hespanha na evolu- 
ção das artes do desenho, quando ella recebeu a in- 
fluencia de Roma; El Grego, Murillo e Velazquez 
são, dentro dessa evolução igualmente accelerada, 
os tres termos de uma serie evolutiva definida — da 
phantasia ao realismo, do mysticismo ao raciocinio. 
A França repete o exemplo grego. Moliêre só foi 
possivel depois do desenvoivimento evolutivo da tra- 
gedia franceza. Shakespeare, Goethe e Ibsen são os 
termos correspondentes, no mundo inglez, allemão 
e escandinavo, a Corneille e Racine. Depois delles 
não houve a comedia, a ironia e o sorriso, — succe- 
dendo ao grito, á dôr, à colera, ao drama tragico, — 
porque a evolução do espirito inglez, allemão e es- 
candinavo não foi tão rapida como a evolução do 
espirito latino, integrada no mundo francez. A evo- 
lução é ahi lenta: o drama shakesperiano é ainda 
de facto verdadeiramente popular. 

Toda a serie longa de observações e afilrmações 
por nós feitas leva pois o nosso espirito á compre- 
hensão de uma evolução, natural e fatal, para cada 
arte ao desenvolver se logicamente dentro de um 
determinado meio social. Ha portanto no fundo de 
qualquer desenvolvimento de uma dada arte, alguma 
cousa de mais elevado do que a propria arte em si. 
Ha sem duvida acima da admiração de determinados 
typos da pintura do renascimento italiano, acima da 
apreciação da esculptura grega em suas phases de 
maior brilho, ou acima do elogio de determinadas 
peças das varias literaturas desenvolvidas com a 
marcha evolutiva dos organismos sociaes, ha, de 
facto, acima da admiração dessas obras de arte, algo 
de mais elevado do que essas mesmas obras em si 
pelo que nos expressam ou traduzem ellas de senti- 
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mentos e de ideias. Acima da apreciação de uma 
dada fórma de arte, acima da admiração que ella nos 
inspira, deve haver a observação constatando a evolu- 
ção dessa mesma arte dentro do meio social enca- 
rado. Acima da apresentacão da manifestação artis- 
tica deve haver a explicação desse mesmo desenvol- 
vimento evolutivo artístico; acima da historia da 
arte, deve haver a philosophia da arte. Fla de facto 
uma harmonia mais elevada do que aquella que define 
o bello na propria obra de arte: ha a harmonia supe- 
rir velativa à constatação da lei segundo a quala arte 
evolue, segundo a qual as formas se modificam ou me- 
diânte a qual a propria noção do dello evolue tambem 
dentro de uma mesma socie Jade e atravez de uma de- 
terminada fórma de arte. 
/ 


CAPITULO QUARTO 


Classificação das Artes; Lei de 
Espiritualidade 


SUMMARIO — Considerações sobre o espirito de classificação. 
Dominio de expressão. «Lei de Espiritualidade». 
Principios decorrentes da classificação das artes. 
Classificação de Hegel. Uma excepção á «lei de 
espiritualidade». 


Toda a exposição apresentada até agora nas pa- 
ginas dos capitulos anteriores deste trabalho (1) póde 
ser resumida em poucas palavras. Apresentámos de 
facto um systema, um conjuncto de ideias corporifica- 
das sob um espirito de unidade; dahi precisamente a 
nossa facilidade subsequente em poder resumir em 
poucas palavras toda a exposição feita, mesmo quando 
o ambito do assumpto desenvolvido foi relativo, como 
no nosso caso, ao campo vasto das manifestações ar- 
tisticas da humanidade. 

Mostrámos inicialmente a noção adia de «meio 
de expressão» que deve ser encarada na obra de arte, 


(1) Propositadamente não houve, nem se fará agora, referencia alguma 
á musica. A musica é uma arte com caracteristicos peculiares, exigindo 
uma comprehensão propria. O facto da existencia de genios musicaes infan- 
tis e o outro, ainda rrais significativo, da musica ser a unica producção 
humana capaz, em alguns cascos, de acção sobre varios animaes, parecem-nos 
bastante caracteristicos pura afirmar, em duas palavras, que essa arte exige 
uma comprehensão especial e diversa, ató certo ponto portanto, do que 
fundamentámos relativamente ás demais artes. Pensamos mesmo que a 
ausencia dessa observação que acabamos de fazer, tenha não só dificultado, 
como retardado o problema do estabelecimento da Philosophia da Arte, com- 
prehendendo aob esse titulo a systematização de toda a ordem de nossos 
conhecimentos positivos sobre as demais artes. 
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noção unica capaz de levar á definição em sua gene- 
ralidade de ayte ; em seguida delineámos o sufficiente 
para E onadera do da arte como funcção do mero so- 
cial encarado, estabelecendo então proposições relati- 
vas á posição das manifestações artisticas em face dos 
emprehendimentos scientificos e das systematizações 
philosophicas; apresentámos, finalmente, as conside- 
rações necessarias para a comprehensão da evolução 
progressiva das artes em gerale de cada uma dellas em 
particular. Desde agora resta-nos — dentro do pro- 
gramma de synthese que nos traçámos, — estabelecer 
aqui a classificação das artes. 

A difficuldade em qualquer classificação consiste 
primordialmente em assentar uma ordem, unica é 
claro, verdadeiramente racional. Relativamente á clas- 
sificação das sciencias fundamentaes estabelecida por 
A. Comte, são conhecidos os argumentos de valia 
apresentados, mostrando, não só os embaraços do pro- 
blema, o grande numero de soluções que póde ter 
susceptiveis sempre de defeza, como tambem funda- 
mentando finalmente a existencia de uma classifica- 
ção unica, satisfazendo convenientemente ás princi- 
paes condições do problema. Repetir aqui esses 
argumentos seria inopportuno. 

« Apezar da simultaneidade real e continua do 
desenvolvimento das differentes sciencias, as clas- 
sificadas como anteriores serão com effeito mais 
. antigas e constantemente mais adiantadas do que as 
outras apresentadas como posteriores. E' o que reali- 
zar-se-á inevitavelmente se na realidade tomarmos, 
como nos cumpré, para principio de classificação o 
encadeamento logico natural das diversas sciencias, o 
ponto de partida da especie havendo sido necessaria- 
mente o mesmo que o do individuo isolado» (1) 

E” de lembrar aqui, úma vez mais, não só a szmul- 


(1) A. Comte. «Ph. Pos.» vol, 1. 
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tanetdade real e continua do desenvolvimento das diffe- 
yentes artes, como tambem o grdo diverso de penerali- 
dade de expressão propria a cada arte. (1) 

E' de facto dentro desses dois principios a que 
acabamos de fazer referencia que apresentamos a 
classificação das artes; o primeiro servindo para tor- 
nar patentemente claro o espirito de relatividade da 
classificação, desd3 o momento que se insiste na observa- 


ção do absurdo a que levaria a hypothese da admissão 


cneceal do desenvolvimento isolado de uma arte em rela- 
ção às outras; o segundo principio fundamentando a 
ordem natural a adoptar na classificação, desde o mo- 
mento que, estabelecida a variação de capacidade de ex- 
pressão de umas artes em relação às outras, o proprio 
grão diverso de generalidade dé expressão das artes 
deve constituir o esparito de classificação dessas mes- 
mas artes. . 

A. Comte insistiu fortemente na dificuldade de 
assentar uma ordem unica e racional para classificação 
das sciencias, attendendo a que varias classificações 


(1) Aliás A. Comte, embora reconhecesse «o obscuro e o vago das noções 
ordinarias sobre a marcha geral das composições artisticas», e embora «pelo 
proprio limite da obra, lhe fosse prescripto qualquer distincção formal entre 
as artes», chegou, elle mesmo, a enunciar à «ordem expontanea segundo a 
qual as difterentes artes surgiram e se desenvolveram historicamente», deri- 
vando essa ordem do principio segundo o qual «cada arte se desenvolveu 
tanto mais cedo quanto mais geral por sua propria natureza, isto é, quanto 
mais susceptivel de expressão mais variada e mais completa» (pocsia, musica, 
pintura, esculptura e prchitectura) (Ph. Pos. vol. Vo. 

Mais de uma vez temos insistido nos conhecimentos relativamente pequenos 
sobre as manifestações arlisticas em geral que oneio francez do seculo XIX 
offereceu a A. Comte. Não fôra essa dificuldade de materiaes, acredita- 
mos que A. Comte tivesse estabelecido a classificação racional das artes, 
subordinando-as hierarchicamente segundo a noção do dominio de expressão 
successivo por parte do homem em umas em relação ás outras, conforme a 
propria ordem historica de desenvolvin:ento. E' de lembrar aqui, a nosso 
vêr, à perfeita anulogia entre essa dominio de expressão como espirito para 
classificação das artes e o espirito director de dominio de previsão para 
classificação das sciencias no que se refere á capacidede de previsão do 
homem adquirida successivamente sobre os phenomenos naturaes. 
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poderiam ser admittidas, mas observou e fundamentou 
largamente que nenhuma dellas seria immutavel no 
tempo se o espirito de classificação não fossse o posi- 
tivo, isto é, se esse espirito não derivasse directamente 
da ordem natural e expontanea segundo a qual as sci- 
encias surgiram ecresceram historicamente. Dahi, não 
só o espirito de isenção com que elle apresentou a 
sua classificação, mostrando a sua relatividade em re- 
lação a outras classificações admissiveis anteriormen- 
te, como tambem o facto notavel do principio geral 
que preside á referida classificação definir O proprio 
desenvolvimento historico das sciencias, visto como esse 
principio estabelece a hierarchia como consequencia 
do augmento successivo da generalidade objettiva em - 
opposição á diminuição gradativa de generalidade 
subjectiva dos phenomenos encarados. 

- Em relação ás artes poderiamos fazer uma serie 
de considerações mostrando poder haver varios espi- 
ritos de classificação, mais ou menos justificaveis, 
consoante o ponto de vista encarado. Mas dentre 
todas as classificações, é claro, deve haver uma fixa, 
positiva, immutavel, qual aquella que contem a 270pria 
ordem natural de evolução historica segundo a qual 
em umas artes, antes de outras, o homem conseguiu se 
expressar com dominio relativamente pleno e seguro. 

Mais de uma vez temos insistido na observação 
de que no fundo de todo desenvolvimento das artes 
ha alguma cousa de mais elevado do que as proprias 
artes em si: acima da obra de arte ha a apreciação de 
seu desenvolvimento evolutivo, acima da admiração 
ou comprehensão da obra ha o seu julgamento ou a 
sua explicação, acima daarteha a propria phaloso- 
phia da arte. 

Ora, se conforme a argumentação desenvolvida 
nas paginas dos capitulos anteriores, ficou flagrante 
que a arte, por serum fructo definido do meio social, 
Varia como funcção desse meio, parece-nos desde 
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então justificavel que a classificação das artes seja 
festa de accordo com a propria classificação dos meios 
sociaes. De um lado insistimos sobre os tres estados 
fundamentaes e caracteristicos da evolução dos orga- 
nismos sociaes, de outro frizámos o caracter proprio 
da arte como meio de expressão, cada civilização se 
expressando portanto, bem definidamente, atravez 
de uma dada arte. Desde então, repetimos, afigura-se- 
nos perfeitamente natural e loguo que as artes, retra- 
tando as proprias civilizações que as produziram, 
sejam classificadas conforme a evolução dos organas- 
mos sociacs. Mais uma vez insistimos, quer na simulta- 
neidade do desenvolvimento das diversas artes, — 
hypothese perfeitamente natural, visto como o seu 
espirito encerra a noção positiva de evolução (noção 
spenceriana), — quer na differenciação inherente a 
cada arte, no grão diverso de generalidade de umas 
em relação ás outras. 

Se a arte é, pois, uma impressão, uma imagem 
do mundo, um resultado da apprehensão da verdade 
dentro do dominio das emoções e dos sentimentos; 
se, por outro lado, a evolução mental do individuo e, 
consequentemente, a evolução do individuo dentro 
da sociedade, é feita atravez da passagem pelos tres 
estados, — do theologico ao positivo, da emoção ao 
raciocinio, do symbolismo ao realismo, — claro está 
que as artes, devendo reflectir toda essa evolução, 
devem por isso mesmo apresentar nesse reflexo o 
caracter seguro para uma classificação unica e racional, 

Apparece-nos, desde então, a ideia de um «domi- 
nto» sobre a arte pelo homem, querendo se expressar 
por meio della. Assim, o dominio sobre a arte da 
pintura ou da esculptura não foi immediato; exigiu 


“um grande desenvolvimento na marcha evolutiva do 


individuo e do organismo social, por isso que sem a 
massa passtva o genio esthetico, como elemento acíivo, 
nada póde fazer. A principio ha na obra de arte a 
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insufficiencia de /órma para a apresentação do fundo 
ou da tdeza: ha a incapacidade; depois o artista se 
assenhoreia da arte e nessa phase apparece sempre a 
impressão perfeita do equilibrio entre a /órma e a 
dera; mais tarde decorre o exaggero da /órma em pre- 
juizo da zdeza : é a manifestação natural de que a arte 
empregada é insufficiente para exteriorizar as ideias 
e os sentimentos estheticos do meio e da epoca. 

Vimos como a passagem do estado puramente 
theologico ao metaphysico (exemplos da Grecia e do 
Renascimento) é flagrantemente caracterizada pelo 
desenvolvimento grandioso e natural da esculptura e 
da pintura. 

Relativamente ás artes da palavra podemos com- 
prehender claramente a funcção soberana que lhes 
foi dada, — á poesia quasi exclusivamente, — durante 
a phase theologica, mas podemos tambem perceber 
que por maior que tenha sido esse papel, a «lzngua- 
gem das imagens» exerceu fatalmente como meto 
natural de expressão uma acção muito mais prodomi- 
nante e effectiva sobre a massa popular do que a 
«linguagem da palavra», e dahi, mui naturalmente, o 
desenvolvimento accentuado, desde então caracteris- 
tico, das artes materiaes nesses meios sociaes pronun- 
ciadamente theologicos. 

Para vêr quanto essa observação é racional, 
basta lembrar que a escrapta é, com effeito, uma 
simplificação do desenho, e que por outro lado é im- 
possivel qualquer desenvolvimenro longo e pronu- 
nciado das artes da palavra sem que anteriormente 
tenha sido feita a sua representação graphica. Demais 
é intuitivo que o dominto sobre a graphia alphabetica 
(conseguida pelos pheniícios, que o transmittiram à: 
Grecia) está muito longe de indicar o dominio sobre a 
arte da palavra. O estudo da evolução do hierogly- 
pho no Egypto é de facto sobremodo interessante e 
notavel pelo que permitte constatar do desenvolvi- 
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mento evolutivo naturalmente longo da graphia de 
emagens concretas precedendo á graphia de palavras 
propriamente. 

Assim, se no periodo puramente theoloógico a 
«linguagem de imagens» É mais viva, mais impressio- 
nadoramente expressiva para a massa popular do que 
propriamente a «luguagem», resalta dahi um desen- 
volvimento pronunciado e, consequentemente, a 
caracterização por seu intermedio desse referido esta- 
do theologico. 

— Por essas considerações chegamos á conclusão 
de que o dominio do homem sobre as artes materiaes, 
como metros de expressão, é anterior ao seu dominio 
sobre as artes da palavra. | í 

Accresce aliás para comprehensão dessa obser- 
vação : primeiro, que tanto mais material é o meio de 
expressão, tanto maior é a sua filiação á emoção, e 
menor a sua relação ao mundo das ideias; segundo, 
que tanto menos material é esse mesmo meio de 
expressão, tanto maior é a sua latitude, tanto maior a 
sua generalidade e tanto maior tambem a sua relação 
com o raciocinio, isto é, maior o pensamento e a ideia 
que a obra de arte póde conter. Ora, como a emoção 
precede ao raciocinio, e como o dominio sobre o 
geral e abstracto é muito mais difficil que o dominio 
sobre o particular e o descriptivo, segue-se, pelos 
mesmos motivos, que o dominio sobre as artes da pa- 
lavra é posterior ao dominio sobre as artes mate- 
yiaães. (1) 

Ha no mundo moral e no mundo jurídico uma 
serie de tendencias, de affirmações e de principios 


(1) O sentido do verbo eproceder» se refere ao fneto ilo «dominio» pelo 
homem na elinguagem tas imagens» ser anterior nO edomintos pelo homem 
na expressão por meio na linguagem da palavra escripta. Em outro ponto 
deixamos esboçado o que syntheticamente se póde resumir dizendo que ini- 
cialmeute toda civilização, em seus primordios de evolução, «canta, dansa 
egrapha imagens». Uma vez mais insistimos na afirmação de que a classi- 
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que devem ser justificados, que merecem ser codifi- 
<ados e que fatalmente exigirão a sancção e a obser- 
vancia por parte do homem depois que uma evolução 
longa e lenta houver permittido o estabelecimento 
do direito e da moral positivas, presidindo e regulan- 
do as necessidades sociaes dum lado, e harmonizan- 
“do as tendencias e inclinações individuaes de 
outro. 

Aos principios, ás regras, aos codigos, aos pre- 
. ceitos relativos ao campo da moral e do direito esta- 
belecidos inicialmente sob caracter theologico, — 
como se constata pela observação e estudo dos está- 
dios iniciaes de civilização dos póvos, — succederam 
outros principios, outros preceitos, outros codigos es- 
tabelecidos sob-o dominio vasto da metaphysica; 
outros mais succederão por sua vez a estes ultimos, 
quando a evolução do individuo, e consequentemen- 
te da sociedade, vier a permittir o estabelecimento 
positivo do direito e da moral. Nessa phase, as civili- 
zações, os organismos sociaes, serão caracterizados 
pelas artes ou meios de expressão em virtude dos 
quaes será dado ao homem expressar atravez delles 
os seus sentimentos mais elevados, as suas concep- 
ções mais grandiosas e as suas ideias mais claras so- 
bre o campo vasto das relações que prendem ou 
subordinam o individuo á sociedade. 

Considerações semelhantes áquellas anterior- 
mente feitas, permittiriam a affirmação de que o des- 
envolvimento amplo das artes moraes só se poderá 
fazer depois de haver o homem attingido anterior- 


ficação picposta, baseada na hicrarchia das artes consoante & evolução na- 
tural historica, não implica no absurdo da hypothese inicial do desenvolvi- 
mento isolado de uma srte em relação ás onttas. À noção, o espirito se- 
gundo o qual fizenos na classisicação ns artes malerides precederem hierarchi- 
camente ás artes da palavra é da mesma ordem daquelle que na classifica. 
ção das sciencias permittiu estabelecer a precedencia dos phenomenos astro- 
nomicos aos physicos. 
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mente a phase do dominio pleno de expressão sobre 
as artes da palavra. 

Desde agora, depois de havermos encarado 
neste capitulo os pontos essenciaes do problema, 
podemos apresentar a classificação das artes proposta, 
classificação que corresponde, conforme ficou esta- 
belecido anteriormente, á propria classificação dos 
organismos sociaes em sua evolução historica. 


architectura 
artes materiaes esculbtura 
dr a . é R) 
(caracteristicas do estado theologico) | 
| pintura 
Da 
artes da palavra poesta 
(caracteristicas do estado metaphystco) á 
prosa 
artes da 
artes immateriaes anna 
(caracteristicas do estado positivo) é 
moral 
-Lei de espi- À «lei de espiritualidade» que preside a nosso 


ritualidade. vêr a hierarchia proposta, define precisamente a evo- 
lução das artes, umas- em relação ás outras, como 
consequencia, da evolução dos organismos sociaes. 
Nessa ordem as artes se subordinam de tal modo, 
que o dominio successivo de expressão por parte do 
homem atravez dellas marca continuadamente o aug- 
mento de sua propria capacidade de expressão, ao 
mesmo tempo que os metos empregados pelo homem 
para a expressão de suas necessidades, de seus sônti- 
mentos e de suas ideias sojjrem uma «desmaterializa- 
ção» continua em ordem inversa. Resumidamente: O 
que a «fórma de expressãor da arte perde em mate- 
rialidade, a «ideia expressa» ganha em generalidade, 
em subjectevidade, ou em espiritualidade. 
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Uma vez mais perde a exposição o desenvolvi- 
mento que deveria ter para justificação do modo pelo 
qual encaramos. essa evolução dos meios usados 
para a expressão, — a evolucção das proprias obras 
de arte —dentto da qual reside a variação do proprio 
espirito da arte. 

Reduzam-se, pois, aqui as nossas palavras apenas 
á affirmação de que acreditamos que com a evolução 
continua do individuo, os organismos sociaes venham 
a attingir a phase positiva, para a qual haverá forço- 
samente uma caracterisação decorrente dos proprios 
meios atravez dos quaes o homem virá a expressar 
os seus sentimentos, naturalmente mais elevados do 
que aquelles outros que o caracterizaram em estados 
de evolução inferiores. Acreditamos, nesta ordem de 
ideias, que as artes moraes venham a constituir as ar- 
tes naturaes, proprias e definidoras desse estado de 
civilização, do mesmo modo por que acreditamos 
que as artes da palavra, — por seu desenvolvimento 
e pelas funcções a que são chamadas representar, — 
sirvam de característico do estado metaphysico e, 
analogamente, as artes materiaes dos estados theolo- 
gicos. 

Os sentimentos, as emoções, os pensamentos do 
homem na phase theologica são natural e definitiva- 
mente expressos atravez das artes materiaes, atravez 
da linguagem das imagens; no estado evolutivo me- 
taphysico o homem póde ser caracterisado por senti- 
mentos que encontram expressão natural atravez da 
linguagem propriamente, sentimentos mais nobres e 
mais elevados, e não susceptiveis de outro meto de 
expressão por meio outro que não a arte da palavra 
no estado positivo, finalmente, a expressão dos mais 
nobres sentimentos humanos, caracterizando a phase 
ulterior da evolução mental, é feita atravez da propria 
acção moral. 

Qualquer filiação seriativa das artes, attendendo 


a qe 


ao seu modo de formação ou á sua embryologia,á sua 
interdependencia, á sua fatal interconnexão e á sua 
natureza intrinseca, é sempre muito relativa, mas pare- 
ce-nos que a classificação apresentada, — dada a 
nossa necessidade de tudo classificar ante a impossi- 
bilidade de sempre abarcar o todo ou o conjuncto, — 
é plenamente justificavel á luz da razão. 

Dissemos que a classificação das artes por nós 
apresentada contem em si, como reflexo, a propria 
classificação dos meios sociaes em sua ordem logica 
e natural de evolução, isto é, as artes, definindo ou ca- 
racterizando as proprias civilizações que as produzi- 
vam; devem ser classificadas de accerdo com a propria 
evolução dos organismos socraes. À ler dos tres estados 
por nós applicada a cada organismo social como de- 
finindo a tendencia evolutiva constante e fatal desses 
organismos em sua marcha ascendente de progresso 
dentro da ordem, estabelece a seriação de estados— 
theocratico, metaphysico e positivo. À lei deespirituali- 
dade estabelece a tendencia evolutiva das artes enca- 
radas e definidas como quezos de expressão dos orga- 
nismos sociaes — aztes materiaes, artes da palavra, 
artes da acção. Essas duas leis, definindo aquellas 
duas tendencias, se correspondem termo a termo ; data 
precisamente o subsidio valoso para a philosophia da 
historia trazido pelo estabelecimento da philosophia da 
arte. Recapitulemos as considerações por nós feitas 
sobre a classificação das artes. Inicialmente lembrá- 
mos a relatividade de toda e qualquer classificação ; 
em seguida mostrámos que dentre as varias classifica- 
ções possiveis uma havia immutavel e fixa: aquella 
segundo a qual a subordinação das artes, umas em 
relação ás outras, fosse feita segundo o proprio enca- 
deamento logico e natural entre as artes, isto é, a 
classificação que reproduzisse a propria ordem natu- 
ral de desenvolvimento historico. Desde então, tor- 
nou-se-nos mais claro mostrar a racionalidade de 
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nosso ponto de vista, por isso que, desde o momento 
que as artes reflectem as civilizações ou os meios 
sociaes no seio dos quaes são ellas geradas e desen- 
vidas, a classificação das artes, obedecendo á ordem 
logica e natural do desenvolvimento historico, impli- 
cava no estabelecimento de uma classificação das ar- 
tes obedecendo tambem á classificação dos meios 
sociaes, ou das civilizações, segundo a sua propria or- 
dem de desenvolvimento evolutivo historico. Em se- 
guida, estabelecemos a noção de «domento da expres- 
são» em arte pelo homem, noção analoga a nosso 
vêr á noção de dominio de previsão mediante a qual 
foi estabelecida a classificação positiva das sciencias 
por A. Comte. De facto essa noção é imprescindi- 
vel. Inicialmente, num meio social qualquer, não nos 
é possivel imaginar o apparecimento de uma arte 
isolada em relação ás demais manifestações artistitas. 
O cultivo de varias artes, a ex xpressão de sentimentos 
e de ideias atravez de varios mezos de expressão (obras 
de arte) são perfeitamente naturaes e logicos, de tal 
modo que desapparece propriamente a noção de «uma 
ordem expontanea segundo a qual as differentes artes 
surgiram e se desenvolveram historicamente», ordem 
essa segundo a qual a classificação correspondente 
deveria fazer com que aquellas artes susceptiveis de 
expressão mais geral precedessem ás outras que, por 
eos propria natureza, gosasem de menor generalida- 

Ora, o que nos importa não é propriamente a 
ora geral de apparecimento historico, ordem aliás 
impossivel de ser, estabelecida com clareza; o que 
nos interessa é a ordem natural historica segundo a 
qual o homem, expressando atravez varias especies 
de arte as suas ideias, as suas necessidades e os seus: 
sentimentos, chegou a obter o dominio de expressão 
numas artes anteriormente ás outras, isto é, o que 
“nos interessa é a ordem natural historica de evolução 
das artes (os meios de expressão do homem) como 
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consequencia da evolução das proprias ideias e senti- 
mentos do homem. 

Ahi apparece precisamente o espirito da classi- 
ficação proposta. Arte é o meio de expressão do 
homem ; a obra de arte é o vehiculo dessa expres- 
são. Mas cada arte tem naturalmente um fundo de- 
terminado e, consequentemente, um modo de repre- 
sentação artistica distincto das demais. Ha varias 
especies de sentimentos, varias ideias a serem ex- 
pressas; ha, consequentemente, varios meios de ex- 
pressão, varias fórmas de arte. Mas deve haver evi- 
dentemente uma ordem natural de evolução, uma 
ordem natural de formação e desenvolvimento histo- 
rico de umas em relação “ás outras. O homem —in- 
dividuo dentro da sociedade —é um ser sujeito a um 
desenvolvimento definivel. Evoluem as suas appre- 
hensões sobre o mundo, as suas conquistas intelle- 
ctuaes e moraes. Às artes são os meios de expressão 
desses sentimentos, dessas ideias, dessas noções do 
homem; as obras de arte são o resultado, a exigen- 
cia, o producto da necessidade constante de expres- 
são por parte do homem. Dahi a affirmação de que, 
dentre todas as classificações, uma deve haver immu- 
tavel, fixa e geral, qual aquella que resume a propria 
ordem matural desse desenvolvimento evolutivo his- 
torico. 

E' de notar, que a classificação apresentada en- 
contra apoio e fundamento no modo de classificação 
das proprias obras de arte; massas. corpos a tres 
dimensões, imagens a duas dimensões, palavra, acção. 
Vem dahi, em face da «desmatersalização» ascendente, 
a noção de «espiritualidade» (1), noção segundo a 


(1) Vem dahi precisawento a razio de ser du denominação de «Lei de Espi- 
ritualilades dada por Hegel á soriação — earchitectura, esculptura, pintura, 
musica, poesias — por elle estabelecida em sua obra. A classificação das 
artes de Hegel a que faremos uma referencia succinta posteriormente, foi 
estabelecida como consequencia desse principio de desmateriulização succes- 


A 
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qual cada arte emprega successivamente meios de ex- 
presão que variam desde os mais materiaes ate aos mais 
espirituaes, o que nada mais é senão o proprio reflexo 
da variação dos sentimentos e ideias do homem 
expressos atravez das artes. Em architectura ha apenas 
o reflexo do espirito humano, em esculptura ha a 
“predominancia do corpo, da materia sobre a ideia, 
sobre o pensamento, sobre o espirito, preponderancia 
que diminue quando se passa aobaixo-relevo e depois 
á pintura, arte em que o caracter descriptivo já per- 
mitte um desenvolvimento maior de espiritualização ; 
em poesia, ou literatura em geral, ha ainda em verdade 
a idealisação dos sentimentos humanos; nas artes 
moraes, finalmente, haverá a verdadeira expressão 
dos mais elevados sentimentos humanos atravez da 
propria acção moral. 


siva apprehendido por Hegel na observação das obras de arte. Em nosso tra 
balho a apresentação da classificação por nós proposta foi feita mediante 
considerações muito diversas dessas estabelecidas na obra de Hegel; mais à 
mais a classificação proposta não é propriamente a classiiicação de Hegel, 
classificação esta por uós mesmo apontada como imperfeita de um lado e 
incompleta de outro. A classificação apresentada decorre da noção de domi- 
nio de expressão por nós destnyolvida originalmente, noção decorrente por 
sua vez da concepção de arte como meio de expressão conforme foi por nós 
longamente estabelecido nos capitulos anteriores deste trabalho, Mas apezar 
de tudo, julgâmos preferivel cons-rvar o nome de lei de espiritualidade dado 
por Hegel, tanto nos parece notuvel a clareza com que essa denominação 
faz resaltar o principio da iesmaterialização ascendente das obras de arte, 
principio unico, como se disse, encarado por Hegel em sua classificação, 
Assim, embora a classificação por uós apresentada decorresse de outra serie 
de considerações relativas á apreciação e concepção das manifestações artis- 
ticas sob aspecto bem diverso daquelle encarado por Hegel, grande foi a 
nossa satisfação quando nos foi dado, posteriormente pela leitura da «Esthe- 
tica», ver até que ponto fôra a apprehensão de Hegel sobre o assumpto, 
apprehensão sobremodo notavel para à epoca é para o meio europeu da pri-. 
meira metade do seculo passado, como mais de uma vez temos deixado 
afirmado. Outra não é, senão essa, a nossa satisfação em propôr a conserva- 
ção daquelle nome de lei de espiritunlidale dado por Hegel, quando deixa- 
mos bem claro, de um lado, & consideração de não nos havermos servido 
inicialmente da obra hegeliana e, de outro, do facto da extensão, da applica- 
ção e da coucepção da lei de espiritualidade apresentada serem bem diversas 


daqueljas encaradas por Hegel. 


Os dois prin- 
cipios de- 


correntes da 


classificação 
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Dois são os principios geraes gue pódem ser 
apontados como consequencia da propria classificação 
das artes apresentada. Elles decorrem de facto do 
proprio espirito de classificação adoptado mediante o 


qual as artes foram grupadas hicrarchicamente, repro-. 


duzindo a ordem natural historica de desenvolvimento 
evolutivo, ordem essa segundo a qual as artes se 
succedem de tal sorte que as classificadas como supe- 
riorcs possuem recursos ou meios de expressão tanto 
menos materiaes quanto maior é a capacidade de 
generalisação abarcada pela obra de arte em sua 
funcção intrinseca e vital de meio de expressão. 
Dahi decorre primeiramente que é possivel por meio 
das proprias otras de arte a describção ou apresenta- 
ção das artes, umas em relação às outras, segundo a 
propria ordem da classificação. 

Assim, é impossivel por meio da esculptura 
exprimir os mesmos sentimentos e ideias que tenham 
constituido o motivo e o fim de uma tela, attendendo 
a que os recursos de expressão empregados pela pin- 
tura são mais vastos e mais geraes do que aquelles 
desenvolvidos nas obras de arte que empregam 
como meios materiaes de expressão OS corpos a tres 
dimensões. Ao contrario porém, é possivel por meio 
do baixo-relevo esculptorico «zesum:r» monumentos 
architectonicos de modo a poder apresentar uma 
descripção synthetica ou apanhadó geral do que de 
mais importante houver a estabelecer ou observar 
sobre elles. Egualmente uma tela póde «resumir» 
uma serie grande de expressões esculptoricas, do 
mesmo modo que por meio da arte da palavra é pos- 
sivel a um de nós resumir, descrever ou definir uma 
obra pictorica. E' ainda o mesmo principio que nos 
faz vêr que, quando houver o estabelecimento posi- 
tivo da moral, um preceito codificado ou uma tenden- 
cia moral definida e estabelecida resumirá por si, 
uma'serie grande de obras de arte (de romances psy- 
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chologicos., por exemplo) relativas á apresentação de 
sentimentos e de ideias no campo vasto das manifesta- 
ções literarias. 

O segundo principio a que nos referimos é rela- 
tivo á liberdade de estylo que augmenta com o nu- 
mero de artistas, á medida que se sóbe na escala da 
classificação proposta. Assim o numero de architec- 
tos em Athenas foi menor que o numero de escul- 
ptores gregos no mesmo meio social; outro tanto 
foi o que se passou durante o Renascimento em 
Roma, em Florença ou em Veneza. E' claro, desde 
então, que a individualidade do artista architecto foi 
maior que a do artista esculptor. Semelhantemente, 
grande foi o numero de artistas pintores em qualquer 
um dos meios sociaes europeus durante os seculos 
XV, XVI ou XVII onde tanto se desenvolveu a arte 
da pintura como meio de expressão, precedendo na- 

“turalmente ao desenvolvimento mais tardio da arte 
da palavra escripta quando a imprensa permittiu a 
sua latitude propria de expansão. Basta conhecer a 

- organização das escolas de pintura e a vida dos pin- 

tores nos meios florentinos, hollandezes ou italianos 

« daquelles seculos para concluir que em torno de cada 
um dos grandes artistas houve sempre uma pleiade 
de artistas menores, constituindo uma verdadeira 
«cmprensa» de sentimentos e de ideias por meio da 
«linguagem das imagens». Outra não é, demais, a 
razão de ser da individualidade relativa—exceptuan- 
do os grandes mestres—de artistas pintores, uns em 
relação aos outros, dentro do mesmo meio social e 
pertencentes à mesma época. 

Menos individual se torna ainda o estylo do ar- 
tista—exceptuados é claro, os grandes mestres, os 
grandes genios — quando o campo artistico encarado 
é constituido pelas artes da palavra em suas varias 
modalidades. Com uma capacidade de generalização 
muito mais vasta que as artes pictoricas ou esculpto- 
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ricas, as artes da palavra possuem egualmente uma 
capacidade de penetração e de expressão muito mais 
desenvolvida tambem, graças aos recursos inestima- 
veis decorrentes da imprensa. Em relação á lin- 
guagem das imagens a linguagem escripta gosa de 
facto de uma capacidade de expressão e de expan- 
são muito mais lata, muito mais intensa, mais geral 
e consequentemente muito menos individual no tem- 
po da historia e no ambito das civilizações. 

A classificação das artes de Hegel obedece 
á «lei de espiritualidade»; como elle proprio a deno- 
minou,lei segundo a quala fórma ou materia pela qual 
a arte é expressa vae, cada vez mais, se espirituali- 
zando, tornando-se cada vez menos material ou mais 
immaterial: as grandes massas inorganicas, o corpo 
organico a tres dimensões, a superficie pintada, os 
sons, e finalmente, a palavra: architectura, esculptura, 
pintura, musica, poesia. (1) 

Essa classificação é porém ainda, a nosso vêr, 
não só incompleta como imperfeita. E de facto in- 
completa porque, acima das avtes da palavra (a que 
Hegel chamou genericamente de poesia) estarão as 
artes moraes, onde a obra darte será a propria acção , 


moral e onde, portanto, a desmaterialização da fórma, 


atravez da qual a arte se expressa, é perfeitamente 
integral. 

Hegel esteve muito longe de suppor ou de acre- 
ditar na existencia das artes moraes que definirão em 
arte, conforme julgamos, um terceiro estado superior 
de civilização da humanidade, do mesmo modo que 
as artes da palavra em suas varias modalidades det- 
nem qualquer civilização do estado metaphysico e as 


q 


(1) «A arte tem por objecto a representação do ideal. As artes devem 
portanto ser classificadas segundo o modo pelo qual varia a capacidade de 
expressalo. Essa gradação que assignala ás artes uma seriação de accordo 
com a seu gráo de espiritualidade, terá ao mesmo tempo a vantagem de 
corresponder aq progresso historico.» Esthetica, vol. LI. 
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artes materiaes (architectura, esculptura, pintura), de- 
finem as civilizações do primeiro estado, o theologi- 
co. Temos sempre repetido que essas manifestações 
não são exclusivas: ha acção moral no primeiro es- 
tado, como haverá architectura no terceiro estado de 
civilização, como ha qualquer arte em qualquer um 
delles; queremos, porém, accentuar que as attes ma- 
teriaes caracterizam o primeiro estado pelo desenvol- 
vimento grande, pela funcção importante que ellas 
são chamadas a exercer ahi, do mesmo modo que, 
analogamente, as artes da palavra caracterizam ou 
definem o segundo estado evolutivo da humanidade ; 
nesse sentido, acceitamos as artes relativas á acção 
moral como definidoras do terceiro estado. 

Percebe-se aliás francamente que em todo o. 
idealismo hegeltano ha ainda o erro decorrente doexag- 
gero na apresentação do papel reservado à zdeta em 
geral. Sob esse ponto de vista, encarada sob esse 
aspecto, pode-se avançar que a obra de Hegel é ainda 
bastante influenciada pelo espirito de metaphysica, se 
bem que represente a sua «Zsthetica» no proprio 
meio allemão um grande passo dado no terreno do 
estabelecimento de noções positivas sobre a aprecia- 
ção, o julgamento e a explicação das manifestações 
artísticas da humanidade em geral. 

A concepção de Hegel a respeito da arte em 
face da sciencia, da philosophia e da religião é, aliás, 
inteiramente inacceitavel, e é por isso mesmo que He- 
gel prophetiza (sem ter percebido a evolução futura 
das artes para as artes moraes) a absorpção futura da 
arte em uma fórma superior que será sciencia e philo- 
sophia, ao mesmo tempo que acredita na consagração 
exclusiva da arte a um novo culto — o culto da hu- 
manidade. | 

E” interessante lembrar que essa foi tambem a 
concepção de A. Comte quanto á finalidade da 
arte. | 
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Fóra disso porém, parece-nos, como ficou suben- 
tendido, que dentro da propria classificação de Hegel 
ha ainda a imperfeição decorrente da posição em que 
foi collocada a musica naquella hierarchia gradativa, 
segundo a qual a forma material da obra de arte 
atravez da qual a ideia é expressa evolue successiva- 
mente desde as massas materiaes da architectura e 
da esculptura até aos meios immateriaes quasi, empre- 
gados pelas artes da palavra. 

Parece-nos de facto que se Hegel tivesse per- 
cebido bem a fundo a propria «tez de espiritualida- 
de», teria visto que uma de suas consequencias é 
que cada termo daquella serie gradativa gosa da pro- 
priedade natural de um espirito de synthese maior, 
isto é, de universalidade maior qne o termo prece- 
dente da mesma serie. 

Sabemos que Hegel fez considerações a esse 
respeito, chegando mesmo, em virtude dellas, a dar 
a denominação de arte universal à poesia e isso jus- 
tamente pela latitude que póde abranger a arte da 
palavra, pelo alcance maior que póde ter essa arte 
como meio de expressão de imagens, de ideias e de 
conceitos ; mas se Hegel aprofundasse a comprehen- 
são da « tez de espiritualidade» —que se refere, por- 
tanto, não só ao meio material, à «fórma material» 
da arte, como tambem ao mundo das ideias, das 
imagens, das concepções que são expressadas atravez 
daquellas fórmas e que constituem o proprio «fundo» 
da arte—elle mesmo teria visto que o caracteristico 
de cada termo da serie é poder dar uma expressão 
descriptiva do termo qae lhe é inferior, não sendo 
porém, como é natural, verdadeira a reciproca. Em 
duas palavras : é possivelao homem dar uma descri- 
pção, uma imagem de uma obra architectonica por 
meio do baixo relevo, do mesmo modo que uma 
tela póde reproduzir uma esculptura, ou a palavra 
escripta descrever uma tela, uma esculptura ou um 


— Ji — 


templo ; ora, por maior que tenha sido o desenvol- 
vimento da expressão musical, da «musica falada», é 
impossivel, por meio della-—nem esse é de nenhum 
modo a funcção natural da musica—dar uma ima- 
gem, uma noção da arte que lhe seria hierarchica- 
mente, segundo Hegel, inferior. 

De positivo, na philosophia de Hegel, ha a alez 
de esperitualidade», corrigida a posição da musica e 
comprehendida a extensão da lei ás artes superiores 
— ás artes moraes— conforme deixamos dito. 

Havendo nós, em varias paginas deste trabalho, 
feito referencias á obra de Hegel, e, repetindo mesmo 
aqui, que, imperfeita e erronea como é em varios 
pontos, constitue no emtanto o melhor trabalho sobre 
a philosophia da arte em geral, é claro — para evitar 
julgamentos prejudiciaes, decorrentes de affirmações 
nossás onde a palavra não tenha traduzido com fideli- 
dade o nosso pensamento—que nos competia uma: 
referencia especial — rezumida mesmo como o foi— 
convenientemente justificada a essa obra, para que 
melhor possam, então, os julgadores colligir do que 
presumimos haver nella de valioso e de positivo. 

Fóra do que foi anotado no que diz respeito 
ao caracter individualmente proprio da obra de Hegel 
— a classificação especialmente —não podemos deixar 
de lembrar aqui, em these, a ausencia, em toda a 
obra, de tres noções capitaes para o estabelecimento 
da philosophia da arte : a arte como funcção do mero, 
a arte como mero de expressão e a variação do grão de 
«tdeal» em arte. 

A primeira noção leva à apresentação da arte 
como fructo natural, fixo, definidor de uma civiliza- 
ção : sem ella não ha a perfeita apresentação da arte. 

4 segunda leva ao estabelecimento da variação 
das artes de accordo com as necessidades das civiliza- 
ções; leva definitivamente ao estabelecimento da ler 
completa de «espiritualidade», ler que coube ao proprio 
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Hegel apresentar ainda que imperfeita c incompleta- 
mente. 

A terceira noção leva ao estabelecimento da «les 
de idealismo», dei geral segundo a qual cada arte evo- 
lue (do imaginoso ao positivo, da emoçãa ao raciocino, 
do symôolo ao realismo). 

Sem essas tres noções, repetimos, o fS/ilosophia 
— a comprehensão seguida da explicação — da arte 
não podia ser verdadeiramente estabelecida. 

A historia registra uma anomalia interessante 
relativamente á applicação da «dez de espiritualidade», 
cabendo, porém, á propria historia explicar a sua ra- 
zão de ser. Referimo-nos ao renascimento florentino 
sob fórma literaria do seculo XIV, movimento que 
antecedeu ao renascimento das artes materiaes do 
seculo XV, na mesma Florença. 

Ora, o renascimento não surgiu no norte da Ita- 
lta, e especialmente em Florença, por obra do acaso. 
Representando aquelle movimento uma evolução so- 
cial correspondente a uma evolução mental do indivi- 
duo, a explicação do «local» onde o surto evolutivo 
europeu se manifestou primeiro, encontra fundamento 
na propria historia. Taine frizou bem essa questão, 
mostrando que o renascimento surgiu precisamente 
no ponto onde a «germanizaçãos, — a corrente que 
se expandiu pela Europa, destruindo com ella a pro- 
pria civilização romana, mais adiantada, porém já 
sufficientemente abalada em seus fundamentos por 
falta de cohesão das massas componentes, como 
tão claramente observou Plinio (1) — fôra .meénos 
intensa, no ponto onde, mui naturalmente, a evolução 
social estava historicamente indicada. Todavia a ma- 
nifestação desse movimento pelas artes da palavra, — 
movimento no qual a evolução póde ser perfeitamente 


(1) «Os latifundios trouxeram o enfraquecimento da) Italia e das pro 
vincias». - 
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apreciada atravez Dante, Petrarcha e Boccacio, obe- 
decendo a uma seriação, — não parece natural, mes- 
mo quando se conhece o desenvolvimento da escul- 
ptura e da pintura concomitante, porquanto elle foi 
menos, muito menos caracteristicamente definidor, 
pela repercussão acanhada daquella evolução, quando 
comparada áquella relativa ao desenvolmento litera- 
rio e humanista. | 


O característico da passagem do espirito humano 
do estado theologico ao estado metaphysico, é preci- 
samente o «anthropomorphismo» dos deuses, a sua 
«humanização» natural; a expressão dessa verdade, 
em arte, — esculptura e pintura — , é apprehendida 
com flagrancia na Grecia ou na-Roma do renasci- 
mento. 


Ora, essa correspondencia não é encontrada cla- 
ramente em Florença no seculo XIV, mas acredita- 
“mos que” a explicação do phenomeno resida, dum 
lado, na deficiencia propria da esculptura (1) como 
meio de expressão — facto analogamente constatado 
pela observação do «renascimento pictorico» e não 
«esculptorico» de Roma, Flandres ou dos Paizes Bai- 
xos, — e tambem na deficiencia dos recursos pro- 
prios da pintura que, sendo ainda exclusivamente 
mural, estava sob a dependencia da architectura e, de 
outro lado, finalmente, nos recursos parcos, material- 
mente falando, offerecidos pelo meio social para as 
grandes construcções, para o grande desenvolvimento 
das artes materiaes, possibilidades que se apresentam 
sómente no seculo XV. ÉE' claro que o facto da con- 
servação das obras laterarias do periodo aureo ro- 
mano e a possibilidade da sua leitura por uma socie- 
dade onde a lingua latina fôra relativamente pouco 
desvirtuada ou transformada, influiu poderosamente 


| (1) O movimento humanista em Florença é conhecido suficientemente 
om ambito e grandeza para ser Jombrado aqui. 
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no modo de ser daquella evolução humanista; ahi, 
sobre esse ponto, a propria clareza dispensa uma serie 
longa de commentarios que poderiam aqui ser apre- 
sentados. 

A observação a tirar porém do exemplo floren- 
tino, a que acabamos de fazer referencia, é de valia 
para a propria comprehensão da «lei de esfirituali- 
dade», para a comprehensão de que a applicação e 
verificação daquella lei em um dado desenvolvimento 
evolutivo social nunca se fazem integralmente, tanta 
é a complexidade de causas, tanta a diversidade 
dellas, perturbando a marcha do phenomeno. 

Nada ha a extranhar aqui; é na complexidade 
dos phenomenos sociaes, — e as leis dos desenvolvi- 
mentos artísticos estão nessa esphera, — que reside 
justamente a dificuldade da sua comprehensão posi- 
tiva, o que só poderá ser feito depois de um trabalho 
synthetico de abstracção, trabalho que presuppõe, por 
sua vez, uma observação anterior mais ou menos di- 
latada. A complexidade dos phenomenos augmen- 
tando quando se sóbe na escala das sciencias — da 
astronomia á sociologia — exige parallelamente o 
augmento gradativo da capacidade de abstracção e 
de synthese do observador e dahi, mui naturalmente, 
o retardo que vae, do estabelecimento da physica 
(Galileu, seculo XVII) e da chimica (Lavoisier, se- 
culo XVIII) ao estabelecimento da biologia (Bichat) 
e da sociologia (Comte e Spencer) no seculo XIX 
atravez da civilização occidental europeia. A arte, 
sendo uma funcção complexa do organismo social, 
comprchende-se bem que o estabelecimento de uma 
lei, segundo a qual a arte evolue, não implica a hypo- 
thesé da verificação integral da lei, o que seria o pro- 
prio absurdo consoante a comprehensão que se deve 
ter da noção de lei. 4 fez, ahi como em outros casos, 
é tomada no sentido de limite, lemite no sentido po- 
settvo em que o emprega a mathematica, limite na 
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accebção de tendencia constante mas inattingivel; a 
evolução é a curva de que a recta asymptotica É a ima- 
gem concreta da lei. E' sob esse aspecto, e sómente 
sob a abstracção que elle exige, que se póde com- 
prehender a noção de lei em qualquer departamento da 
sciencia,e mais ainda,em arte,onde a complexidade do 
phenomeno redobra pela propria relação de funcção 
de funcção que liga o fructo ou resultado da expres- 
são do espirito humano — as manifestações artisticas 
— á evolução desse proprio espirito. 
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NOTA A 


O Parthenon é verdadeiramente o 
compendio grego da geometria concreta 


SUMMARIO — A geometria servindo á architectura. Fallencia da 
«perfeição absoluta». Influencia egypcia. Arte archi- 
tectonica propria dos romanos. 


Desde cedo, o modo por que a generalidade 
dos autores expõe a architectura romana, em con- 
fronto directo” e depreciativo com a architectura 
grega, despertou-nos o desejo de penetrar mais fundo 
na comprehensão, na explicação,—na philosophia 
emfim—dessas architecturas. 

O processo de critica é perfeitamente geral : 
estabelece-se que a architectura grega representa o 
typo da perfeição, encerrando a ideia do «dello abso- 
lutov ; em seguida faz-se a comparação, e, nos pontos 
e detalhes em que o romano modificou o grego, 
deprecia-se a arte dos «mdos imitadores». 

Ora, a civilização romana, —o periodo aureo, — 
tendo sido uma sequencia da civilização grega, á 
qual, sob varios aspectos ficou em plano inferior, em- 
bora a ultrapassasse em outros, como, por exemplo, 
na esphera da organisação social e no dominio do 
direito, é claro que a architectura romana decorre, . 
sob varios e multiplos aspectos, da architectura grega, 
o que não impediu, todavia, —mais ahi do que em 
outra qualquer arte, — que se firmassem, naquella 
architectura, característicos proprios e perfeitamente 
estaveis. Não é, entretanto, a esse aspecto de con- 
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juncto que nos desejamos referir aqui, aspecto sob 
o qual os autores — accordes em generalidade — 
«concedem» chamar aos romanos «os grandes con- 
structores» em face dos «grandes artistas» gregos. 
Sob esse ponto de vista, pensamos que, antes de 
qualquer julgamento e na impossibilidade de uma 
comparação real entre o Parthenon e o Pantheon ou as 
Thermas, o critico deve meditar deante de modelos, 
(de museus, na mesma escala) desses grandes typos 
architectonicos legados pela antiguidade. Ha algu- 
mas noções preconcebidas, outras decorrentes de um 
vício inicial de instrucção e que difficilmente são 
depois de novo trabalhadas pelo racciocinio e, para 
esses casos, o «poder das massas» não é desprezivel : 
adquire se uma comprehensão mais verdadeira «pelos 
sentidos». Queremos crêr, de facto, que deante das 
miniaturas dos museus daquellas grandes construc- 
ções romanas e em face da reproducção semelhante 
dos templos gregos, o crítico adquira um pouco de 
respeito pelo vultuoso legado archithectonico de 
Roma, podendo então perceber que a admiração 
pelo genio artistico grego não impede, concomitan- 
temente, a apreciação justa e elevada da obra porten- 
tosa dos romanos. Aliás durante os ultimos tempos, 
a architectura na Europa e nos Estados Unidos re- 
gistra um facto sobremodo interessante, segundo o 
qual apparece flagrante o espirito de artificialismo na 
critica de arte architectonica. Emquanto os compen- 
dios de historia dos estylos foram proximamente una- 
nímes em apresentar a architectura romana como um 
«producto meramente abastardo», os architectos re- 
correram sobre varias maneiras e por varias vezes ao 
ensinamento e ao legado de Roma, sempre que, 
abandonado o estylo gothico, houve necessidade de 
obter o monumental dentro da arte e o grandioso 
dentro da harmonia das ordens. De facto, ao lado 
dessa grande obra, largamente influenciada pela 
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architectura romana, O «dorismo», ou o prurido: da 
sobriedade dorica, constituiu sempre uma importação 
forçada e artificial, como provam os exemplos da 
Allemanha, da Inglaterra, dos Estados Unidos e da 
França, paiz este em que, aliás, a influencia foi dimi- 
nuta e passageira. | 

Mas não é esse o assumpto desta nota. Aqui 
desejamos fazer observações noutro sentido, - obser- 
vações que nos permittirão a apresentação da archi- 
tectura grega sob um aspecto novo € original, per- 
feitamente claro e logico. 

Nesta nota, ainda que ligeira e syntheticamente, 
desejamos mostrar que o espirito determinante da 
evolução da architectura entre os gregos foi bem di- 
verso do que reinou entre os architectos romanos e 
dahi, naturalmente, diversidades flagrantes entre a 
obra de uns e de outros, ainda mesmo ao empregarem 
os mesmos elementos architectonicos ou os mesmos 
detalhes de ornamentação. 

Mas sob esse aspecto de diversidade entre o es- 
pirito grego e o espirito romano, deve ficar posto 
desde então de lado o processo ingenuo de uma 
comparação simples entre as duas architecturas, 
comparação viciosa por isso que inicialmente é sem- 
pre estabelecido o julgamento da architectura grega 
como aquella que satisfaz á perfeição em arte, de 
onde naturalmente o menosprezo e a falta de cuidado 
com que se faz a apreciação ci ca da archite- 
ctura romana. 

O prototypo da architectura grega é o Parthe- 
nor. Assim, antes do mais, qualquer estudo deve: 
começar por estabelecer e precisar as condições me- 
sologicas que presidiram ou exigiram a construcção 
daquelle templo atheniense. Ora, esse trabalho não 
foi feito ainda convenientemente. 

O genio grego é o resultado do choque de duas 
raças, de duas antigas correntes, de ideaes diversos, 
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de sentimentos varios, de fundos organicamente diffe- 
renses. Nietzsche apanhou flagrantemente a diffe- 
rehciação entre a alma «apollinea»r e a «dyonisiaca», 
entre o dorio e o jonio, entre o habitante do conti- 
nente eo descendente natural e herdeiro das civili- 
zações orientaes. 

Mas infelizmente, esse modo claro de apreciar a 
formação do espirito grego não tem sido seguido, 
nem mesmo hoje, depois que a archeologia fun- 
damentou sobejamente aquella visão avançada de 
Nietzsche. Pensamos não exaggerar, e, por isso mes- 
mo, lembramos que Paul St Victor estudando a trage- 
dia grega não se serviu della, como tão pouco, aliás, 
se serviram os autores que têm escripto sobre a archi- 
tectura e a esculptura dos gregos (1). 

Comprehendida a diversidade inicial dos dous 
elementos, o dorio e o jonio, é preciso acompanhar 
a evolução de cada um delles e, em seguida, a fusão 
subsequente, natural e fatal, quando o elemento ex- 
terno persa assim o apressou, pretendendo com a in- 
vasão a conquista da terra e a submissão da raça em 
caldeamento. 

Depois das guerras medicas; e mesmo em con- 
sequencias dellas, esses dois typos se integram por 
um momento historico, essas duas almas se fundem 
num mesmo movimento artistico e o resultado é o 
advento grandioso do seculo de Pericles: 

O Parthenon é verdadeiramente a imagem ma- 
terial, a expressão daquella fusão de “ideaes”. 

A historia estabelece hoje, na verdade, atravez 
do 4studo da arte, a evolução do typo jonio de tm 
lado e a do typo dorio do outro: de facto, em archi- 


(1) Modernamente podemos exceptuar: 

(«A Civilização grega»). Baumgarten, Poland, Wagoer (Munich, Ber- 
gamo, 1916), ! 

«A Mensagem da arte grega» H. HH. Powers. (New York, 1912). 

«Historia da Artes. J. Pijoan (Barcelona, 1914). 
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tectura, —fonte fiel a consultar—ha duas evoluções: 
a dorica e a jonica. 

Sem essa distincção evolutiva das duas corren- 
tes, a apresentação do Parthenon como prototypo 


architectonico grego não se torna claramente. com- 


prehensivel; nesse templo ha a distinguir duas partes: 
a architectura propriamente e a esculptura. Ainda 
aqui ha, mais uma vez, a expressão material da dua- 
lidade de almas. 

As esculpturas dos pedimentos do Parthenon 
têm, na verdade, vida propria; independentemente 
da architectura, ellas falam de facto por si. 

Não é entretanto a ellas que se referem as 
observações desta nota. Uma vez mais, deixamos á 
margem uma serie de considerações que não se 
prendem directamente ao nosso ponto de vista. 


À archeologia prestou á historia da arte archite- 
ctonica um serviço inestimavel, pela analyse minu- 
ciosa a que desceu nos estudos dos elementos da ar- 
chitectura grega, e dessa analyse resultou a afirma” 
ção de que nas columnas, nos capiteis, nas cornijas, 
nas molduras, nos ornatos, em tudo em emfim, ha 
applicaçio constante da geometria pura. ha verda- 
deira preoccupação della, ha a “expressão” material 
do fructo das elocubrações que haviam cooperado 
para o estabelecimento da primeira sciencia abstracta. 

4 architectura grega,— o Parthenon especial- 
mente, — expressa a geometria. 

E' dentro dessa affirmação que está de facto a 
comprehensão do espirito da architectura grega; as 
columnas athenienses, principalmente dorica e joni- 
ca, as molduras, os ornatos, os elementos architecto- 
nicos emfim, são todos na verdade, “'tryadalhos de pura 
geometria executados em marmore” 


Os arcos de ellipse, parabola, hyperbole, ahi 
empregados desenvolvidamente, (v. analyse mathe- 


A geometria 
servindo á 


architectura, 
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matica por Penrose) constituiram a primeira applica- 
ção das secções conicas,- de muito menos valia, é 
claro, do que aquella outra de muitos seculos poste- 
rior, citada por Condorcet e repetida por A. Comte 
para mostrar os resultados praticos inestimaveis que 
podem resultar de pesquizas meramente abstractas. 

Toda a geometria conhecida por Ictimus e por 
Callicrates está exposta no proprio Parthenon e, se 
este templo nos tivesse sido integralmente conser- 
vado, o seu estudo nos levaria tambem, por inversão, 
ao conhecimento completo della (1). 

Ora, é claro que não existiu esse espirito geome- 
trico'entre os romanos. À geometria não constituiu, 
— nem tão pouco a sciencia, de um modo geral, — 
uma preoccupação favorita, como acontecia entre os 
gregos. De facto convem notar, que entre os roma- 
nos foi empregado outro modo de “'exp07' a geome- 
tria, como aliás o fôra pelos proprios gregos, poste- 
riormente ao Parthenon, quando a codificação de co- 
nhecimentos esparsos foi feita, ou, o que é mesmo, 
quando a geometria foi verdadeiramente estabele- 


(1) «Architectura atheniense», Francis C. Penrose (London 1851). 

«Geometria e optica da architectura antiga» J. Penethorne (London 
1878). 

Estas duas obras são de facto interessantissimas. Infelizmente têm sido 
mui pouco lidas, talvez mesmo em consequencia da tiragem reduzida que 
tornou esses dous trabalhos livros de consulta em bibliothecas publicas 
ricas. Penrose não era um architecto nem um critico de arte: era um ar- 
"* cheologo com conhecimentos de mathematica. Pennethorne fundamentou 
largamente duas theses muito importantes: primeira, a filiação da architec- 
tura grega á architectura egypcia, (pelas formas derivadas, pelos refinamen- 
tos repetidos, pelas colórações empregadas e pelos ornatos desenvolvidos 
mas originariamente filiados á decoração egypcia), segunda, a demonstração 
technica, pela analyse dos detalhes, de que os gregos tiveram a preocenpa- 
ção de expressar pelas fórmas desenvolvidas, pelas curvas adoptadas, e pelos 
ornatos empregados tudo quento sabiam de geometria. À analyse de Penrose 
scbre a segunda these é interessantissima, não só pela riqueza da documen- 
tação graphica da obra, como pelo detalhe da pesquiza mathematica para 
a afirmação de que os gregos fizeram emprego de arcos de ellipse, de hyper- 
bole, e de parabola em varias molduras e ornamentos do Parthenon. Pen- 
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cida (Euclydes). Desde agora parece-nos suffcien- 
temente claro que os ornatos romanos e gregos, — 
ainda que semelhantes na apparencia e na forma, — 
não pódem ser julgados como até aqui o tem sido, 
suppondo o critico absurdamente, que o espirito de- 
terminante de execução de uns e de outros fosse o 
mesmo. - 
Estabelecido o rigor geometrico do traçado dos 
detalhes architectonicos, a critica avançou a proposi- 
ção apresentando a architectura grega como typo de 
«perfeição absoluta»; dahi, hypotheses acceitas em 
geral, relativas a uma capacidade especialmente apu- 
rada da parte dos architectos gregos, como por exem- 
plo aquella segundo a qual a perfeição tivesse che- 
gado ao ponto de empregarem os gregos nas mol- 
duras, curvas e não rectas, para correcções de prova- 
veis illusões de optica. O professor Goodyear (1) 


rose chega por exemplo, a demonstrar pela analyse da curvatura de um 
echyno, o conhecimento já nessa época do circulo osculador, como funda- 


menta tambem pela analyse geometrica das curvas empregadas, o conheci- 
mento das propriedades das conicas pelos architectos gregos do Parthenon. 

Penrose analysa e demonstra; não faz vacticinios nem considerações 
sobre a architectura europeia, nem critica as manifestações architectonicas 
cujo espirito foi diverso daquelle que determinou a formação da architectura 
grega. Pennethorne sendo tambem archeologo analysta, fundamentando con 
muita clareza as duas theses, — filiação á architectura egypcia e preoccupa- 
ção do emprego da geometria em architectura, — é porém exaggerado como 
critico de arte. Convencido da belleza da architectura grega, deprecia 
typcs outros de architectura europeia e aconselha a volta aos processos gre- 
gos para que se possa ter «bjas architectura... 

As duas obras citadas são assim sobremodo valiosas pelas affirmações 


documentadas, quer no que se refere a uma filiação originaria do templo 


grego á architectura egypcia, quer no que fica estabelecido sobre o conhe- 
cimento da geometria concreta pelos giegos. Penrose é um analysta archeo- 
logo; Pennethorne é um critico estremado e exaggerado. 

Nenhum delles apresentou o ponto de vista por nós aqui esboçado, 
segundoo qual a architectura grega deve ser apreciada e julgada, mas ambos 
forneceram-nos a documentação puras nossa maneira positiva e original de 
apresentar e explicar a architectura grega. 

(1) W. H. Goodyear «Refinamentos gregos», London, (1912). 

A obra recente de Goodyear nos serve de fundamento valioso sobre 
pma sórie de pontos relativos á architectura grega, pontos esses que haviam 
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em uma obra onde condensa todo o estudo anterior 
á sua propria pesquiza sobre os “refinamentos" da 
architectura grega, projectou novas luzes, e verda- 
deiramente intensas, sobre o assumpto. 

Atravez dessa obra, todo o julgamento anterior 
relativo áquella «perfeição absoluta», erroneamente 
estabelecido, soffre uma correcção accentuada. 

O emprego constante de curvas em plano hori- 
zontal ou em elevação ou, o que é mesmo, a defor- 
mação constante da linharecta em planoe em elevação, 


sido falsamente interpretados durante todo o correr do seculo XIX e que, 
em consequencia, constituiram a razão de ser da apresentação corrente da 
architectura grega como sutisfazendo ao «bello absoluto». 

Referimo-nos principalmente á celebre questão das, linhas ligeiramente 
curvas empregadas pelos gregos em seus templos em vez de linhas rectas, refi- 
namentos esses pesquizados desde 1833. successivamente por Hoffer, Penne- 
thorne, Peurose, Thiersh, Hauck,. Aconteceu queas pesquizas e descobertas 
foram incompletas e mal interpretadas, e dahi toda a «logistica» decor 
rente, segundo a qual essas curvas fuvam explicadas como constituindo refi- 
namentos especiaes, graças aos quaes os gregos, — eurtistas inegualaveiss — 
procuravam corrigir effeitos de optica desagradaveis, casos as molduras de 
seus templos fossem retctilineas em toda a sua extensão, Essa explicação 
teve acceitação rapida entre os autores, e em breve a atheoria» de Hoffer, 
Penrose e Hauck teve repercussão grande. Em França a obra de Boutmy 
caracterisa bem a diulectica ao serviço da critica architectonica. 

Mais tarde vieram porém pesquizas mis detalhadas sobre as curvas 
empregadas pelos gregos em seus templos. Observou-se então, não só que 
esses refinamentos crum empregados tanto para linhas em plano horizontal 
(novidades para autores antigos), como para linhas e molduras situadas em 
planos verticaes. Burckardt (templo de Paestum), Marquaund (templo Egesta 
1900), Giovannoni (Cori 1904) trouxeram novos dados, e, finalmente, W. H. 
Goodyear, não só systhematizou e aualysou tudo quanto havia sido colli- 
gido até então, como tambem trouxe dados e subsídios interessantissimos, 
corrigindo a falsa logica da apresentação do grego como um artista tão puro 
que tivesse à preoccupação de empregar linhas ligeiramente curvas em vez 
de linhas rectas para que essas uão su deformassem em consequencia da 
visão á distancia. 

W. H. Goodyear não fez porém a philosophia da architectura grega, 
como julgamos haver deixado esboçado. O seu espirito foi de um analysta 
claro, de um observador cuidadoso e de um archeologo preciso em suas 
afirmações. Não definiu o novo nodo de apreciar a architectura grega, 

| mas corrigiu fundadamente as phantasias que a critica do seculo passado 
havia creado para explicar erroneamente & origem dos refinamentos dos 
templos gregos. 


N 
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encontrada em uma serie grande de templos e 
que tem a sua origem na propria architectura egypcia, 
não vizou nem a correcção de illusões de optica, nem 
a preoccupação de um ponto de vista de onde 
o edificio devesse ser visto, nem a theoria da illusão 
da perspectiva (Hoffer, Hauck, Boutmy); a «entasis» 
da columna grega foi consequencia da entasis dos 
obeliscos egypcios, bem como egypcia é a cid de 
outros refinamentos gregos. 

À inexistencia de um «canon» geral, — mesmo 
para a ordem dorica, — e consequente liberdade ar- 


“tistica relativa, a asymetria de capiteis e columnas para 


templos diversos e até para um mesmo templo, etc., 
constituem fundamento para a negação do absoluto 
daquelle conceito de perfeição a que nos referimos, 
ante a circumstancia de que 2477 mesmo templo grego 
ha commumente asymetrias, irregularidades, desvios, 
systematicos ou assystematicos. 

A archeologia chegou, por outro lado, a deter- 
minar flagrantemente a influencia da architectura 
egypcia sobre a architectura dorica. Penrose e Penne- 
thorne, — especialmente este ultimo, pela comparação 
detalhada a que desceu sobre varios pontos, — desen- 
volveram sobejamente esta these e posteriormente 
ainda, — parasó citar o que ha de mais importante 
sobre a materia — Goodyear (1) desenvolveu, atravéz 
duma documentação archeologica segura, a hypothese 
de uma origem vital e unica de toda ornamentação 
egypcia no lotus e a sua consequente influencia 
no desenvolvimento das architecturas das differentes 
civilizações que receberam a influencia egypcia e, 
particularmente, da architectura dorica cujos detalhes 
e ornamentos são tratados com uma analyse acurada. 

Desde agora, devido a esses estudos archeolo- 
gicos, o julgamento e a apreciação da architeetura 


- 


(1) W. H. Goodyear, «À Grammatica do lotus», (London, 1891). 
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grega, da dorica especialmente, soffrem uma modih- 
cação profunda. 

De poucos annos a esta data, vem surgindo um 
accentuado movimento no sentido de «rehabilitar» a 
architectura romana, ou melhor, no sentido de lhe ser 
feito um julgamento mais verdadeiro, (1), corrigindo, 
portanto, um outro anteriormente estabelecido, no 
qual primou o caracter depreciativo, ao lado do elogio 
sem restricções á architectura grega. 

Nesta nota, a observação é ainda resumida á afhr- 


mação de um espirito peculiar ao romano, segundo o. 


qual a ornamentação foi trabalhada ce a propria archi- 
tectura foi orientada. Esse espirito, —referido especial- 
mente á ornamentação —, caracteristicamente diverso 
do espirito grego, já foi aliás apreciado com acerto, 
e póde ser definido com relevo pela pronunciada 
tendencia ao «realismo»: a explicação desse facto é 
aliás natural, depois de estabelecida e comprehendida 
a lei geral de ENOLNÇÃO de cada arte («lei de ideá- 
lismo»). 

A civilisação romana sendo uma sequencia, um 
prolongamento, — embora inferior sob varios aspectos, 
— da civilização grega, não houve quasi, em arte 
alguma, uma distincção formal separando a parte grega 
da parte romana; ao contrario, uma deve sempre 
ser encarada como phase evolutiva posterior á outra. 
A corrente fluente que trouxe pelo seculo II antes 


(1) Pudemos citar por exemplo modernamente no idioma inpglez: 

«Historia do desenvolvimento architectonicos, 3 vol., E. M. Simpson 
(London, 1905). 

allistoria da architectura», Russell Sturgis, (New York, 1906) 4 vol. 

E mais,ºcom referencias elevadas sem apreciação detalhada : 

«Architeclura bysantina e romana», T. G. Jackson (Cambridge, 1903). 

E' de notar porém que a apreciação convenientee justa da architectura 
romana ainda está muito longe de ser geral. Basta por exemplo citar a 
obra de A. K. Porter («Architectura Medieval», 2 vol., N. York, 1909), de 
grande repercussão aliás pelo modo elevado por que foi tratado o desen: 
volvimento historico da architeçtura. 
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de Christo as artes e asletras de Athenas a Roma, 
foi um facto averiguado com elevação pela observação 
valiosa do proprio Cicero. Dahi, naturalmente, o evo- 
luir de um mesmo germen artístico, dentro de uma 
dada arte, em dois meios diversos, facto que poucas 
vezes tem sido repetido na historia, mas que, entre- 
tanto, não impede a caracterisação de cada meio pela 
sua arte peculiar. 

Desse modo, a esculptura passando de Athenas 
a Roma, evolue naturalmente do estado imaginoso ao 
positivo, na ordem decrescente da «:dealisação do posi- 
tivo», do Apollo archaico ao «realismo» atheniense de 
Lyzippo; dahi a evolução continúa segundo duas 
correntes, em dois meios sociaes diversos, com carac- 
teristicos proprios em arte como em civilização: 
evolução natural e, de accordo com a «ti de idealis- 
mo», tendendo ainda mais ao realismo: as escolas 
hellenistas da Asia Menor e a escola romana. 

“— À evolução da pintura, da Grecia á Roma, não 
póde ser acompanhada porque o que della veiu até 
nós, conservado atravez do tempo, é verdadeiramente 
insignificante, mas podemos affirmar com segurança 
que essa evolução se deu fatalmente de accordo com 
a mesma lei geral. 

O «realismo», o grão pequeno a que foi levada 
a idealisaçãodo positivo, O Segueno symbolismo emfim, 
caracterizam de facto a arte romana. O resultado da 
observação da architectura, da esculptura e, especial- 
mente, da decoração ornamental, gira todo nessa 
afirmação. Em architectura é de facto imprescindi- 
vel a comprehensão do papel importante que foi 
dado representar ao baixo relevo, o que determinou 
— relativamente á decoração architectonica — um 
espirito pefeitamente proprio. 

Na Grecia os edificios typos são templos e, atra- 
vez delles o artista expressa, como a maior offerenda 
aos deuses, a propria geometria. Em Roma a archi- 
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tectura não serve aos deuses, serve ao homem: os 
edificios typos satisfazem necessidades da vida colle- 
ctiva, vida sob uma organização social mais elevada. 

Em Athenas, a decoração éparca, porque é geo- 
metrica; ella é intrenseca, é apenas o contorno de uma 
constvucção. 

Em Roma, a construcção É uma, a decoração e 
outra: esta apharece como arte, aquela como technica. 

Ha uma dualidade, como havia com a ordem 
dorica no Parthenon e a esculptura independente de 
seus pedimentos; entretanto na ordem dorica, na 
architectura propriamente, estava fundida a decora- 
ção á constructão: a esculptura dos pedimentos, — 
viva e independente por si, — era a decoração de uma 
architectura já intrinsecamente decorada. À archite- 
ctura servindo em Roma ao homem, ás suas necessi- 
dades sociaes, é natural que a decoração servisse à 
historia, como, analogamente, o symbolismo geome- 
trico grego servia á religião. le facto, nos edificios 
mais caracteristicamente romanos, — aquelles consa- 
- grados ao povo-rei por intermedio de seus imperado- 
res — poder-se-á apanhar bem a applicação adequada 
que veiua ter o espirito do «realismo» na deco- 
ração: o ornato e o baixo relevo constituiram um 
meio material novo, atravez do qual o artista falou 
“ao povo, guiado pela mão da historia. Em Roma 
desenvolveu-se uma arte plastica propria e original: 
a pintura em relevo, a «narrativa movimentada», O 
baixo relevo caracteristicamente «realista». (1) 

Só depois de uma apprehensão nitida dessa dif- 
ferenciação dos espiritos directores que caracterisam 


(1) A apreciação das artes plasticas dos romanos só foi feita com ele- 
vação nestes uitimos annos, havendo porém hoje trabalhos importantes so- 
bre o assumpte, mediante os quaes fica posta de lado toda & serie longa de 
escriptos com que durante grande parte do seculo passado se procurou de- 
preciar a capacidade esthetica dos romanos. Huje, dopois das obras de Wir- 
ckhoff, Courbaud e Perrot, seria ingenuidade pretender ainda menospresar 
as artes plasticas de Roma, pela razão simples de que o espirito que presidiu 


e q 


e individualizam as artes grega e romana, — toda a 
a affirmação é geral porque as observações que esbo- 
çamos aqui, relativamente ás artes materiaes, podem 
“ser do mesmo modo sustentadas em relação ás artes 
da palavra, — só depois da comprehensão do grão 
diverso da «zdealisação do positivo», que existe nas 
manifestações artisticas dos dois povos que, em se- 
guimento um do outro, constituíram e legaram á his- 
toria a civilização classica, só depois, dizemos, dessa 
noção adquirida é que pode ser estabelecido o julga- 
mento, a critica, a philosophia da arte romana em face 
da arte grega. 

Arte é o meio de expressão das civilizações. O 
Parthenon é verdadeiramente o compendio grego da 
geometria concreta. 

Osarcos de Triumpho e as EE de Roma são 
capitulos gravados, no marmore e no RARO, da has- 
toria do povo romano. 


ao seu desenvolvimento de evolução, foi diverso daquelle que reinou seculos 
antes em Athenas. 

Wirckhoff reformou documentadamente o que se havia assntado dizer 
como julgamento da arte decorativa romana. Com grande elevação, criterio 
e observação, collocou à questão em seus justos termos, mostrando com cla- 
reza não só o espirito peculiar á decoração romana, como tambem os cara- 
cteristicos notaveis por ella apresentados em contraste com a ornamentação 
grega. Não fez considerações sobre a architectura, mas fundamentou o espi- 
rito da narrativa movimentada dos baixos relevos romanos e mostrou que o 
espirito decorativo realista era tão proprio ao povo romano, que, saculos 
mais tarde, nos prin rdios da arte chrisiã em Roma, é ainda esse O espirito 
predominante em todas as decorações religiosas, Essa observação é sobre- 
modo importante, pelo que permitte ella corrigir o exaggero como que J, 
Ruskin e Outros muitos têm procurado apresentar a arte christã como ha- 
vendo sido a grande introductora do realismo ou naturalismo nas artes deco- 
rativas. 

Os trabalhos de Courbaud e de Perrot, complementares entre ai, são 
egualmente de grande valor pelo que estabelecem funladamente sobre a 
esculptara e o baixo selevo amplamente desenvolvidos em Roma. 

A obra de Perrot é especialmonte clara e elevada; interessante, mesmo 
sendo posterior ao trabalho de Wirekhoff, pela maneira segura por que fun- 
dameuta a apreciação jusia e larga do espirito decorativo dos romanos. 

«Arte decorativas, Francis Wirckhoff (Wien, London, 1900). 

«O bafiva relevo romano de representações historicaso, Ed. Courbaud (1899). 

adournal des Suvantsr (1899.1900), 5 artigos de Georges Perrot. 
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NOTA B 


Considerações geraes sobre «realismo» 
em pintura 


SUMMARIO — Da relatividade do realismo. Da relatividade da 
capacidade de realismo em pintura. Faita de rela- 
vidade na critica. 


Exemplifiquemos, dentro do campo da pintura, 
alguns casos de realismo commumente apresentados 
pelos criticos como taes, sem referencia no emtanto 
a um grão determinado de realismo ou sem relativi- 
dade de julgamento, de onde uma confusão genera- 


* lisada na apreciação de varias escolas de pintura, por 


isso que as qualidades descriptas e referidas como pe- 
culiares a uma dada escola ou a um pintor, são repe- 
tidas nos mesmos termos quando o critico volta o 
seu julgamento para outra escola ou para outro 
pintor. 

Assim é por exemplo,com o caso da pintura hol- 
landeza, caso em que a sua apresentação é feita sem- 
pre sob o aspecto de uma pintura inicialmente realis- 
ta, caracter esse que se conserva e se perpetua atravéz 
dos dois seculos aureos de seu desenvolvimento. 
Ora, antes de tudo é preciso fazer duas observações: 
primeiro, essa pintura decorre da pintura flamenga, 
bastante convencional e symbolista inicialmente, (1) 
constituindo, assim, portanto, a pintura hollandeza, 
uma evolução natural e não uma creação exponta- 


(1) Embora o realismo infantil dos pequenos detalhes. 
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nea, e, em segundo logar, a Hollanda no seculo 
XVII é o paiz mais culto e instruido da Europa e ahi 
mui naturalmente não haveria mais necessidade de 
ser a pintura empregada como meio de expressão de 
uma cbiblea de imagens» para populações instruidas, 
(1) tanto mais quanto essas aggremiações urbanas 
hollandezas estavam mais organicamente evoluidas e 
mais humanizadas do que as populações florentinas, 
sienezas etc ., do norte da Italia no seculo XV, meios 
esses em que a pintura se desenvolveu religiosa e 
mysticamente. Mas mesmo assim explicado o cara- 
cter do naturalismo como consequencia de uma evolu- 
ção, (2) e apresentado o caracter da «pintura de ge- 
nero» como reflexo da pequena intensidade relativa 
da vida mystica no paiz, não se pense que o realismo 
hollandez foi obtido ou conseguido com facilidade 
desde os primeiros desenvolvimentos da pintura na 
Hollanda. 

Mesmo nesse meio, onde as condições eram 
propiciadoramente favoraveis ao naturalismo em pin- 
tura, mesmo ahi, foi mister o trabalho do tempo na 
educação do homem. 

Se Breughel, o velho (1526-1570), — « o dos 
camponios » — é o grande creador da dintura de ge- 
nero, que flamengos e hollandezes iam cultivar com 
tanto successo e propriedade no seculo XVII, não se 
pense no emtanto que a evolução que vai delle a 
Ténniers seja pequena. Tão pouco, o naturalismo 
nas pinturas de paysagem surgiu inicialmente com- 


(1) «Pela cultura é pela instrucção como pela organisaçiio e governo, os 
hollandezes estavam adeantados de dois seculos em relação ao resto da Eu- 
tcpa. Era raro (1609) encontrar um analphabeto.» H, Taine. 

(2) O esindo de Thierry Bouts esclarece a questão, t la semelhança que 
elle apresonta com og «primitivos» famengos. A influencia famenga se faz 
sentir na primeira phase despintura hollaudeza quando os centros eram Har- 
lem e Leyde e durante o seculo XV e meiados do seculo XVI. Taine exag- 
gerou para explicar a «pintura dc generos hollandeza 0 factor decorrente do 
protestantismo como religião, 
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pleto. Interessante seria mesmo acompanhar a suã 
evolução na Hollanda, onde ficou tão celebre essa 
escola, para depois mostrar como até certo ponto, 
mais tarde, a evolução da paysagem em França vai 
se effectuar segundo as mesmas caracteristicas. 

Basta ponderar, por exemplo, que Ruysdal não 
era propriamente um realista na accepção moderna do 
termo: elle em verdade « compunha », impregnando 
a natureza de sua alma ou, melhor, subzectivando o 
que lhe era impossivel ob7ectivar com maior precisão. 
Ruysdal ahi representa o mesmo papel que Corot em 
França, mas ninguem pense que um e outro assim 
procedessem de caso pensado, isto é, porque julgas- 
sem haver mais arte em assim expressar a natureza 
do que na sua apresentação real. (1) 

Quem não conhece a relatividade do naturalismo 
e o convencionalismo classico da paysagem das es- 
colas italianas mesmo nos ultimos tempos do renasci- 
mento? Mas poderia acaso Claude Lorrain — o 
grande representante do genero em França — exe- 
cutar com successo, em sua época, scenas menos phan; 
tasticas ou ambientes menos imaginozos do que aquel- 
les em que elle apresentou as personagens em suas 
telas? : 

Na Italia, mesmo sem falar na infantilidade rea- 
listica dos primitivos florentinos, (apresentados por - 
J. Ruskin, como grandes naturalistas. .. ) basta estu- 
dar os fundos dos quadros de Botticelli, de Perugino 
e do proprio Leonardo para ver a pouca realidade 
que todos elles apresentam, ou melhor, para apreciar 


(1) Basta lembrar as palavras de Corot: «La beauté en art, c'est la vé- 
ritó melée à "expression, à Pémotion que [on ressent de la nature». 

Rodin disse com muita justeza : «Corot voyat de la beauté óparse. sur 
la cime des arbres, sur lherbe des prairies et sur le miroir des lacs; Millet 
y voyait de la souffrance et de la résignation». 

Nada de facto melhor para frizar à relatividade do realismo de Millet 
do que as suas proprias palavras: aLorsque vous peignez la nature, pensez 
à Phommen, 
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tomo para a época pouco importava a phantazia do 
ambiente em que eram apresentadas as personagens, 
mesmo quando se tratassem de scenas especialmente 
humanizadas ou, até mesmo ainda, quando as telas 
representassem retratos. 

Outro ponto, em relação ao qual a critica da 
arte se tem mostrado egualmente, ingenua, é na 
admissão da hypothese de que a pintura flamenga 
surgiu ex-abrupto, desde a época em que os Van 
Eyck appareceram em scena com as suas perso- 
nagens inconfundiveis, tal a maneira especial que 
lhes coube de « crear » a figura humana. Só recente- 
mente é que pacientes estudiosos têm mostrado a 
insufficiencia daquella hypothese — o absurdo diria- 
mos melhor, -— apresentando e documentando Jehan 
de Bruges, Jehan de Wolewe, Broedelarm, Beaune- 
ven, — pintores uns e «z//uminadores » outros, dos 
seculos XIII e XIV, como precursores naturaes da- 
quelles flamengos primitivos. Mais a mais, póde se 
hoje fundamentar que do mesmo modo que a pintura 
na Italia se desenvolve sob a influencia do mozaico 
byzantino importado ou do mozaico romano conser- 
vado no Sul da peninsula, a pintura flamenga é o re- 
sultado da evolução da « tapeçaria », quando este 
«meio» material de expressão de ideias por imagens 
foi naturalmente substituido pela pintura em tela. 
Hoje, a these de Courajod — influencia inicial da 
pintura flamenga sobre a florentina e sieneza, — não 
deixa de ter fundamento, como observa Reinach, 
cousa tanto mais natural, quando se attende a que no 
seculo XV a pintura flamenga está mais adeantada 
do que a desenvolvida no meio florentino. Essa fi- 
liação explicaria, demais, a figura genial de Masaccio, 
figura tão forte para o meio florentino que foi por 
elle mesmo dominado e vencido, passando igno- 
to quasi e incomprehendido para os seus contempo- 
raneos. 
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No que ficou por nós exposto não vae depre- 
ciação á obra notavel dos Van Eyck; a apresentação 
de precursores ou antecessores não implica no apou- 
car o relevo das figuras dos grandes creadores da 
escola flamenga, tão justamente admirados, demais, 
por Direr, Rubens e David, para citar tres nomes 
apenas, individualizando tres grandes escolas. O rea- 
lismo que se notar nos Van Eyck é de facto accentua-: 
do, consideravelmente maior e mais intenso do que 
o que se desenvolve paulatinamente em Florença, de 
Cimabue a Giotto e de Giotto a Botticelli. Pintores 
religiosos, elles não foram mysticos propriamente, á 
maneira de Orcagna ou de Fra Angelico. Retratis- 
tas, elles mostram logo a vitalidade do obra ou a evo- 
lução do meio, exigindo ao lado da «humanização 
dos santos», a expressão tendentemente naturalista 
dos retratos, trabalho em que os Van Eyck são admi- 
raveis, dentro da epoca, pelo «senhorio» desses mes- 
mos retratos tão justamente celebres. Ahi, o con- 
traste da rapidez da evolução em confronto com a da 
pintura florentina é flagrante. Basta vêr a «z7mmobi- 
fedade» continua e persistente das personagens das 
telas dos pintores do Florença, o que faz retardar de 
mais de seculo a denominação de «fhysionomia 
movel», que Taine com acerto empregou para diffe- 
rençar Ticiano de Raphael. Van der Goes continúa 
e amplia a obra dos Van Eyck no genero retrato e na 
pintura religiosa, genero esse em que talvez possa 
aliás ser apresentado como o ultimo representante da | 
arte gothizada, ou da arte de espirito artístico as- 
cendentemente inspirado e dominado pela fé christa. 
Mais tarde virá Van Nort, o grande inovador, prepa- 
rando o advento natural, pela marcha evolutiva, de 
' Jordaens, Rubens e Van Dick, os tres grandes mes- 
tres da arte flamenga, reálistas e humanistas maxi- 
mos da mesma escola, mas cada um delles deixando 
bem patente, — pela côr e pela fórma, — a indi- 


É A 


vidualização -dos seus genios no modo de sentir, de 
expressar ou de exprimir as cousas e as scenas da 
natureza em Sua multiplicidade de manifestação de 
vida. 

Todavia, força é convir que mesmo ao lado da 
obra dos Van Eyck, existiu a pintura mystica desen- 
volvida graças ao fundo romantico de que viera im- 
buido da Allemanha Memling (1434-1494), o mais 
poetico dos flamengos e que, embora succedendo 
aos Van Eyck, se expressou por tal fórma que se 
pôde mais tarde dizer que elle «viu com a alma» o 
que fôra já visto antes «pelos olhos» dos Van Eyck. 
E para mostrar a relatividade do realismo em tal 
epoca em pintura, basta lembrar o symbolismo (1) 
dos fundos de quadro empregado largamente por 
Memling, cousa admissivel dada.a circumstancia con- 
vencional, imaginosa e phantastica dos ambientes 
nessa primeira “faze de desenvolvimento da escola 
flamenga. 

O estudo da pintura na Allemanha, apezar do 
pequeno desenvolvimento que ella ahi teve, relati- 
vamente á Italia aos Paizes Baixos, á França, ou á 
Hespanha, não deixa de ser interessante, pelo exem- 
plo a mais a illustrar, no que se refere á verificação 
de sua lei geral de evolução, bastante lenta aliás, 
como lento foi tambem o desenvolvimento do povo 
alemão em relação ao francez. Demais, a pintura 
ahi, exceptuado o periodo intenso e fugaz de Hol- 
bein, Diirer e Cranach, não constitue um rezo natu- 
ral de expressão, e a explicação disso reside de al- 
gum modo na lucta pela Reforma, o que se fazia sen- 
tire reflectir nas artes em geral e particularmente na 
pintura. 


(1) Memling empregou em piutura o amielhodo narrativos; o fando do 
quadro em voz de uma paysazem imaginosa e phantastica ó constituido por 
um summario da vida do santo (v. por ex. «3, João e Santa Magdalena» 
Louvre.) 
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Luthero, combatendo o espirito christão ro- 
mano, estigmazára implicitamente a applicação que 
se fizeraem Roma da pintura, onde de algum modo, 
-—debatida como é a questão, e perturbada como 
tem sido pelos julgadores e criticos de arte sem isen- 
ção de espirito religioso—, o velho paganismo secu- 
larmente adormecido influiu talvez demasiado para o 
advento da um verdadeiro polytheismo christão. Na 
Allemanha houve pois inicialmente reacção á in- 
fluencia italiana, numa epoca. já avançada em que a 
«humanização dos santos» na Italia era um facto e 
quando o realismo em pintura já se fazia notar de 
maneira mais ou menos notavel. Posteriormente, o 
pequeno desenvolvimento artistico do paiz de um 
lado, e o espirito accentuadamente religioso do outro, 
constituem os factores determinantes do caracter 
mystico da pintura allemã, sendo os seus pintores, 
como bem observou e documentou Le Blanc, geral- 
mente de facto mais «pintores de ideias» do que de 
fórmas. Holbein, como retratista, foi de facto algumas 
vezes de um naturalismo accentuado e avançado, o 
que o fez destoar sobremodo do meio e da epoca (1), 
se bem que em parcellas outras de sua vasta obra 
de retratos haja falta de movimento e de vida, em 
virtude da dureza da expressão,e da minucia dos de- 
talhes secundarios. Ióra desse genero, Holbein 
impressiona pelo zealismo terrifico (aCadaver de 
Christo», por exemplo). 

Diirer, quasi isolado na Allemanha, representa 
em evolução “approximadamente o typo de um Bot- 
ticelliou dum Mantegna, intermedio entre um Or- 
cagna ou um giottesco de um lado e um Veronese, 
Corregio ou Ticiano de outro. De um symbolismo: 
exaggerado algumas vezes, Diirer foi no emtanto em 
seu tempo não só quem mais conheceu anatomia, 


=. 


(1) Basta conhec3r, por exemplo, o «retrato de Erasmo». 
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como quem mais observou o corpo humano. De 
Diirer ficaram escriptos nos quaes apparece flagrante 
o seu espirito de procurar ser sempre tão realista 
quanto possivel, attendendo a que a «belleza veside 
na natureza e exclusivamente nella». Mas mesmo 
quando consegue o naturalismo em alguns retratos 
ou em figuras de grandes composições (como no 
«Descimento da Cruz», por exemplo), os fundos de 
seus quadros são totalmente imaginosos, de pura 
phantasia de concepção. Quem duvidar aliás dessa 
relatividade do realismo da pintura allemã nessa 
epoca, bastará comparar as «£vas» de Cranach com 
as figuras femininas das telas italianas da. mesma 
epoca. 

Na Allemanha, mesmo na epoca de Winckel- 
mann, quando a influencia classica é preponderante 
graças aos estudos detalhados sobre a civilização 
grega, tendendo até mesmo ao exaggero na literatura 
como se observa na obra de Schiller e de Goethe, o 
fundo mystico e symbolico da pintura allemã ainda 
persiste insistente, e bastará, passando em silencio 
sobre varios artistas, lembrar a dedicatoria de Win- 
ckelmanna R. Mengs, o grande pintor da epoca e 
introductor e cultivador do classicismo na arte allemã, 
— pictora phalosopho»—para vêr claramente a pre- 
ponderancia sempre applaudida no meio do «pintor 
de ideias». Na Allemanha, em verdade, o verdadeiro 
realismo ou naturalismo em concepção, fórma, am- 
biente e execução só poderá ser encontrado na obra 
do seculo XIX, epoca essa em que Cornelius se apre- 
senta com relevo de especial e justo destaque. 

Na Italia, quem quizer ver a evolução do rea- 
lismo em sua tendencia consecutiva de apprehensão 
e expressão do movimento e acção em pintura, bas- 
tará fazer o estudo cauteloso de confronto entre a 
obra de Raphael dum lado, e a de Ticiano, Corre- 
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gio, Veronese, Tiepolo ou Tintoretto de outro. (1) 

Propositalmente não nos referimos aqui a M. 
Angelo : elle representa, num momento fugaz, O 
exaggero do genio creando o movimento pelo accu- 
mulo de acção, pelo desenvolvimento accentuado e 
forçado dos musculos e das fórmas, pelo rebuscado 
do desenho supprindo a falha da côr; M. Angelo é 
por isso mesmo inconfundivel, tanto em pintura como 
esculptura : unico, elle representa o genio solireado 
num meio e numa epoca ambos pequenos para con- 
tel-o e ambos impotentes para comprehendel-o e 
assimilal.o devidamente. | 

Para falar do realismo ou do naturalismo dentro 
da esphera de uma dada arte, é preciso inicialmente 
fixar dois pontos de grande importancia pela noção 
clara de relatividade que desde logo elles emprestam 
á these. Embora essa nossa proposição seja gene- 
rica, vamos aqui nos referir apenas ao campo res- 
tricto da pintura, desde o momento que a generali- 
zação nos levaria mui longe ou faria perder á these 
e-clareza que nos parece mais nitida, fazendo primei- 
ramente a observação dentro da exclusividade de um 
unico campo artistico. Os dois pontos basicos são : 
primeiro, que em todo desenvolvimento artístico qual- 
quer pintor se approximou sempre da natureza e do 
real, tanto quanto lhe foi possivel, (2) segundo, desde o 


(1) Esse confionto póde ser de slgum modo simplificado coma leitura da 
obra de Taine («La peinture en Italic») onde esse autor frizou com muita pro- 
priedade, à falta de movimento na pintura de Raphael, descendo a detalhes 
de descripções e á analyse de posições verdadeiramente justas e interessan- 
tes e, por outro ludo, apresentando a figura de Tintoretto como aióé então 
ninguem havia feito, isto é, definido como um grande genio capaz de gran- 
des composições em que, se o acabamento não foi aos detalhes, o arrojo e a 
grandiosidade da composição encontram valimento na intensidade de acção, 
de vida e de movimento das personagens innumeraveis. 

(2) Caberia aqui, se não fôra o caracter de generalidade destas nossas 
observações, uma citação larga e vasta de palavras de uma serie grande de 
artistas de todos os tempos e de todas as escolas mostrando fielmente a pre- 
occupação constante da arte em se approximar (tanto quanto possivel da na- 
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momento que aarte é a expressão da aphrehensão da 
verdade (do mundo, da natureza, do homem) soó /ór- 
ma emotiva ou sentimental, é irrisorio pensar na pos- 
sibilidade de um 43/40 commum de realismo em arte. 
De facto, mesmo no genero da paysagem, numa 
mesma epoca, numa mesma, escola, dois individuos 
não podem «zér» um quadro da natureza com as 
mesmas côres, nem com as mesma gradações de pla- 
nos e ainda, mesmo que fosse permittido a ambos 
os artistas essa egualdade de visão, seria impossivel 
a egualdade de execução ou de expressão, porque, 
para tanto, mister fôra a identidade organica dos dois 
individuos. E' por isso, — em que pese à asensibila- 
dade» dos criticos apaixonados, — que um bom pin- 
tor moderno póde repetir e copiar 7n/egralmente uma 
tela de Leonardo, (1) de Raphael ou de Rubens, mas 
seria no emtanto impossivel a dois genios a mesma 
representação inconfundivel da simples cabeça de 
um mesmo modelo. O primeiro ponto a que nos refe- 
rimos, fundamenta, desenvolvido, a evolução de uma 
dada arte; o segundo, estabelece a distincção entre 


tureza ou da realidade. Foi assim na Grecia, de onde nos focam conservadas 
afirmações nesse sentido do Cliton, de Myron, de Polycleto etc. e, mais 
preciosas ainda, as palavras contidas nas obras de Socrates, de Platão e de 
Aristoteles, atravez das quacs & tuifação do real constituiu sempre a pre- 
occupação do artista, mesmo quando symbolisava ainda largamente (seculo 
V) na impotencia de apprehender com maior veraridade as fórmas do corpo 
humano. 

Igualmente a arte europeia nos forneceria dados inestimaveis para fun- 

mértif à nossa these, caso julgassemos conveniente aqui a citação de 
palavras de Cimabue, de Giotto, de Leonardo da Vinci, de Diirer, de Hol- 
bein etc. ou, entre manifestações artísticas mais modernas e tambem mais 
naturalmente realisticas, de Carpeaux, de Dalou, de Gerôme, de Rude, de 
Barye, de J. Breton, de Reynolds, de Ingrts, de Meissonier, etc., etc. de 
todos os artistas emlim que tivessem deixado escriptis às suas ideias sobre 
arte... 

(1) À «Giocondam, apezar da especialisação dos peritos do museu do 
Louvre, foi authenticada por pequenos fendilhamentos da tela. Qualquer 
pintura celebre possue sempre catalogado, o relato dos pequenos erdeffeilusm 
para facilitar a authenticidade quando necessario. 
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verdade em arte e verdade em sciencia, entre vc7- 
dade sentida e verdade pensada, entre individualiza- 
ção concreta de uma afhirmação e generalização abstra- 
cta de um principio. De facto, se em sciencia uma lei 
independe do observador, em arte a expressão de uma 
verdade é funcção directa da capacidade individual 
do artista, mesmo no caso encarado de uma fórma 
de arte essencialmente objectiva, tal a parcella indis- 
pensavel de subjectividade ou de individualização 
necessaria por parte do artista. Ahi reside aliás, toda 
a serie de considerações que nos foi dado fazer no 
sentido de observar que o desenvolvimento artístico 
precedendo sempre ao desenvolvimento scientifico, 
elabora ou prepara o espirito para uma abstração 
maior fnecessaria á apprehensão de uma verdade gene- 
ralizada. E' por isso que a estatuaria na Grecia pre- 
cede ao estudo da anatomia, estudo que só se vae 
iniciar durante seculos posteriores na Asia Menor e 
em Alexandria ; como é tambem por essa razão, que 
durante o renascimento, (1) — insuficiente para o 
desenvolvimento scientifico que existira seculos antes 
na Grecia, em Alexandria e em Roma,—os homens 
que melhor conheceram e que mais attentamente 
observaram o corpo humano ao envez de serem ana- 
tomastas ou scientistas foram pintores ou artistas (Leo- 
nardo, Diirer e M. Angelo). Ahi reside ainda a razão 
da perspectiva geometrica succeder á perspectiva 
artistica desenvolvida accentuadamente por Ucello 
(2) epor Leonardo durante o grande desenvolvi-s 


(1) A these de Leonardo da Vinci de que à sciencia devia preceder á 
arte é fundamentalmente erronea. Leonardo deixou aliás claramente patente 
em suas obras escriptas que a noção de sciencia não havia sido por elle 
adquirida, facto natural, dado o atrazo por essa epoca do desenvolvimento 
dos conhecimentos scientificos. 

(2) A acriticaa numa afiimação fallaciosa costuma apresentar Paolo 
Uccello (1397-1475) como um «deus» que um bello dia tirou a perspectiva 
do nada, ., 
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mento da pintura italiana, como reside, em outra 
esphera, o facto da geometria grega haver sido primei- 
ramente concreta, expressada pela architectura, antes 
de o vir a ser abstractamente expressa pelo genio de 
Euclydes. Ainda mais perto de nós, e por isso mesmo 
menos visivel, não menos notavel e importante, é O 
facto apresentado pela literatura moderna, litera- 
tura accentuadamente psychologica, (1) antes da 
psychologia vir a ter sido creada como sciencia, cousa 
ainda por fazer mesmo hoje, apezar de trabalhos e 
ensaios de valia (2). 

Assim, pela propria essencia das cousas, qual- 
quer tela de um grande artista não poderá jámais 
deixar de trazer bem patentemente estampada a in- 
dividualidade de seu autor, mesmo quando o grande 
artista é definido como o homem de genio que re- 
sume e integra, pela expressão artistica, todos os sen- 
timentos e ideias proprias a uma época e a um dado 
meio passivo collectivo, meio no qual elle representa 
por sua acção directora o elemento activo. À sua in- 
dividualidade, a subjectividade de sua acção no sen- 
tir e expressar uma ideia ou um sentimento, não po- 
derá jámais deixar de passar desappercebida, consti- 
tuindo, ao contrario, a propria individualização do 
artista, chamem-se a esses caracteristicos as « quali- 
dades» pessoaes do artista, como é de habito, ou 
chamem-se os seus «defeztosv, como exaggeradamen- 
te propunha F. le Dantec, (3) quando, em má hora, 


(1) Por isso tem já sido repetido: «A literatura contemporanea não ó 
senão uma vasta clinica» (-ieghele); «A literatura é a critica da vidas 
(Arnold), 

(2) A psychologia será em relação á physiologia o que à electricidade 
foi em relação á physica e, ainda analogamente, servirá de ligação euire as 
sciencias moraes e à physiologia como a electricidade serviu de ligação entre 
os phenomenos chimicos e physicos. 

(3) F. le Dantec («Science et Conscience») disse haver antagonismo entre 
arte e sciencia e acreditou mesmo que a respeito de arte não se devia falar 
em verdade; exaggerou 0 substractum do que póde determinar em nós uma 


Falta de re- 
lativida da 
critica. 
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deixou o seu campo proprio de elccubrações para 
querer exigir no ambiente da arte os mesmos grãos 
de positividade e abstracção na apprehensão da ver- 
dade a que se habituára em outra esphera. (1) Dentro 
de uma mesma civilização, dentro de uma mesma mo- 
ral dictada pelo christianismo, em época proximamen- 
te egual e na representação de um mesmo motivo ex- 
pressando os mesmos sentimentos religiosos de dôr, 
os genios artisticos por tal fórma se individualizam, 
que não póde ser dado a um bom observador desco- 
nhecer as suas particularidades proprias na execução 
das fórmas, na tonalidade dos quadros ou nas dispo- 
sições do ambiente. Não é admissivel, por exemplo, 
a confusão entre o Christo de Velasquez e o de Ra- 
phael ou entre as figuras do mesmo Christo nas sce- 
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emoção artistica e foi «also e impertineute quando julgou o campo da arte 
incompativel com o campo da abstracção scientifica. Mais tarde («Le Sa- 
voir») procurou se corrigir do exaggero em que claborara com outra serie 
- de afirmações contrarias onde, tão pouco, se póde encontrar justeza, impar- 
cialidade ou elevação de vistas. Apresenta então u arte como «humana» e à 
sciencia como «absolutam (!!Y,e, pensa ser o artista maior que'o scientista, 
considorando porém a sciencia superior á arte (!)... 

(1) Cabe aqui uma observação longa a respeito das exigencias imper- 
tinentes da critica moderna. Uma tela não é uma lição de anatomia; quem 
quizer descer á analyse anaton.ica encontrará erros graves nos pintoros 
mais notaveis, como encontrará nas melhores peças de estatugria. Uma tela 
não é uma lição completa de historia e quem quizer levar à exigencia á 
analyse do detalhe do traje, das physionomiás da época, da exactidão dos 
scenarios, não pod-rá admittir quadro algum historico da época da pintura 
florentina por exemplo, pintura em que a serie de anachronismos cm todos, 
como mostrou Lavater, é perfeitamente geral. (E' corrente ainda hoje entre 
os criticos a phrase de Vernon — «mais vale um canistrel de ostras bem 
pintado do que uma scena historico mal interpretada»). 

«Não ha razão em pergnntar ao artista porque fez deste e não daquele 
modo ; O que se deve é indagar se elle fez ou uão bem» (Mercey). E” de 
facto ridicula a discussão intermina dos criticos europeus para saber se a 
pintura historica, a pintura guerreira, é ou não motivo «nobre» para a 
arte... 

O caso do quadro de Gerôme, «Julio Cesar», que A critica impugnava 
porque achava que o cadaver do imperador não podia ou não devia ter 
ficado só no salão, mostra nté que pouto tem ido a dialectica servindo á cri- 
tica de arte, 


o 
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nas do « Descimento da Cru: » de Rubens e de Rem- 
brandt, como não seria permissivel a confusão entre 
uma «xmadena» de Raphael (confundivel aliás ás ve- 
zes como uma de Perugino ou de [ra Bartholomeu ) 
e uma « b77:gem» de Murillo. 

São essas aJudividualizações », essas gradações 
de realismo, esses naturalismos subjectivados, que 
não tém sido objecto da relatividade de julgamento 
em arte; pela razão simples de que o critico não pôde 
ainda abarcar a gencralidade do fhenomeno, abstra- 
hindo-sé das manifestações individuacs. Já dissemos 
que o proprio Taine, que tanto auxilio prestou ao es- 
tudo da pintura italiana. foi incapaz de uma gencra- 
lização definindo a evolução desse grande desenvol- 
vimento, embora se tivessc elle mesmo distinguido 
na apreciação individual de Raphael ou de Tinto. 
retto, mas impotente para affirmar, por exemplo, que 
a «humanização dos santos » na Italia, vae do infanti- 
lismo mystico de Giotto ou de Orcagna ao natura- 
lismo accentuado do 5. Sebastião de Sodoma ou das 
« madonas » de Fra Bartholomeu, de Raphael e de 
Ticiano. Do mesmo modo não houve ainda quem 
observasse que na Grecia a estatuaria evolue durante 
o periodo de dois seculos desde o Apollo archaico 
-— de typo symbolico á maneira do typo egypcio — 
até a época de Phidias, de Scopas, de Praxiteles, 
época em que ha atravez dos « marmores mortos » a 
verdadeira « humanização dos deuses%, mas sem o 
movimento, a acção, a vida e a dramaticidade que se 
encontram nas escolas da Asia Menor, onde a evolu- 
ção ascendente em relação à escola de Athenas se 
continúa a fazer, apezar do menosprezo com que a cri- 
tica tem olhado para o «Zacoonte», ou para OS «mar- 
moves vivos» em geral das escolas de Pergamo e 
Priamo. (1) Tão pouco, a abstracção permittiu ainda 


(1) Convenhamos que é ridiculo ver, mesmo em Lessing ou em Schope- 
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a qualquer critico a observação de que a lei de evo- 
lução da tragedia grega é a mesma lei que rege a 
evolução da pintura no renascimento italiano, na es- 
tatuaria grega, ou na literatura moderna, 4: gue se 
exprime pelos mesmos termos da lei geral de evolução 
da mente humana, pela razão simples de que a arte 
sendo o producto, o fructo, o resultado dessa mente hu- 
mana apblicada à abprehensão e expressão sentimen- 
tal da verdade, não póde deixar de evoluir de outro 
modo que não esse que regula tambem o desenvolvimento 
de toda serie dos conhecimentos sctentificos do ho- 
mem. (1) 

Toda sciencia é inutalmente concreta e empírica, 
tendendo à ubstracção e à experiencia. Toda arte é 
inicialmente symbolica e imaginosa tendendo ao rca- 
lesmo e ao naturalismo. À lei geral de evolução de 
toda ordem de conhecimentos do homem não póde 
deixar de ser tambem a que define a evolução de 
suas manifestações artisticas/ por isso que ambas de- 
correm da lei segundo a qual a propria mente hu- 
mana evolue. 

Mas independentemente desse grande trabalho 
de abstracção, que não foi ainda feito até hoje, e sem 
o qual ninguem poderá comprehender positivamente 
a evolução das manifestações em um dado campo das 


nhauer, estigmatizar ou depreciar o «Lacoonte», pelo facto de admittirem 
aprioristicamente em esculptura a arte sem dramaticidade, sem acção, exi- 
gindo apenas della a belleza pura «como elles resolveram» chamar as fór- 
mas, correctas mas sem acção, do periodo atheniense do seculo V. Essas esco- 
las da Asia Menor desenvolveram-se larga e naturalmente. Que razão assiste 
a um de nós para villependiar, estigmatizar ou criticar trabalhos seculares 
pelo facto delles não se enquadrarem a principios metaphysicamente estabo- 
lecidos por um de nós isolados dentro de um gabinete? Não é mais «humanos» 
(porque aos deuses é que cabe o crear e o destruir as cousas...) acceitar o 
desenvolvimento artistico como um facto, um phenomeno real e natural e 
procurar interpretal-o, comprehendel-o, explical-o e acceital-o?, 

(1) Já affirmava-C, Bernard, isolado, depois de ter abandonado as lições 
de A. Comte: «O espirito humano em seus varios periodos de evolução 
passou successivamente pelo sentimento, pela razão e pela experiencia.» 
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artes, conforme temos procurado deixar estabelecido 
nesta obra, fundamentando e apresentando o que 
denominamos dhilosophia posttiva da arte, indepen- 
dentemente dessa abstracção veral, diziamos, a critica 
não se occupou nem mesmo ainda da comparação, do 
confronto elevado e ponderado entre artistas empre- 
gando as mesmas fórmas de expressão e dentro de 
escolas ou de estylos congeneres. 

Deve de facto perturbar sobremodo a quem ini- 
cia o estudo das artes plasticas, o habito commum 
dos compendios de «kzstoria da arte» em falar de 
naturalismo ou de realismo, em pintura ou em escul- 
ptura, sem precisar os termos, sem a apresentação de 
uma gradação ou seriação relativa e necessaria, 
como se todos os artistas ou todos os seus trabalhos 
pudessem receber a mesma adjectivação, como se 
esses qualificativos fossem por exemplo sufficientes 
para definir Orcagna, Raphael, Corregio na escola 
italiana, Van Dick, Van der Goes, Jordaens eRubens 
na escola flamenga. Ora, sem comparação não ha 
apreciação justa, não ha julgamento, sem julgamento 
não póde haver comprehensão verdadeira. 

A critica ainda não tomou para estudo um 
assumpto commum de composição, tratado repeti- 
damente por varios pintores, para descer ao detalhe 
da composição e á analyse das fórmas, de modo a 
poder precisar a evolução do realismo em arte. Por 
exemplo, quem já estudou a posição de «Jesus cru- 
cificado» de modo a examinar a maneira por que o 
pintor representou essa posição de crucificado ? Quem 
desceu ao exame dos quadros de Simone, de Fra 
Angelico, de Diirer, de Rubens, de Van Dick, de 
Montafiez, de Veronese, de Le Brun, de Delacroix 
e de Velasquez, para ver quem levou mais longe a 
observação e a representação mais natural e verda- 
deira do corpo humano pregado ao madeiro? 

(Quem já se deu ao trabalho de examinar na 
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pintura europeia a evolução do modo de representar 
o movimento do cavallo, apresentando e definindo os 
typos por exemplo de Jan Clouet, de Uccello, de 
Leonardo, de Carpacio, de Rubens, de Raphacl, de 
Van Dick, de Velasquez, de Ingrês, de Vernet, de 
Meissonier ou de Géricault? 

Quem já comparou o «Julgamento Final» de 
Signorelli aos outros mais de Palma, de Cousin, de 
Rubens e de Miguel Angelo? ou o «Descimento da 
Cruz» de Fra Angelico, ás composições de Dotticelli, 
de Van der Weyden, de Caravaggio, de Rubens e de 
Direr? O que significa a generalização desse termo 
de «realismo» a varios pintores, a varias escolas? 
Acaso póde servir de qualificativo determinante um 
termo como esse de tão vasta applicação? Senão, 
vejamos. Em Leonardo da Vinci indica figuras hu- 
manas, admiraveis de vida, em scenarios terrestres 
phantasticos de imaginação, em Veronese, Tiepolo e 
Tintoretto, personagens Jhumanizadas de grande 
movimento, de fórma e de cór, ambientados em 
scenas celestes irreaes e anachronicas, em Miguel An- 
gelo uma raça de gigantes com movimentos exagge- 
rados, em Rembrandt personagens humanas illumina 
das artificialmente, embora em ambientes reaes hol- 
landezes, em Gainsborough ou em Lawrence, figuras 
retratadas dentro de salões aquecidos e ambientados 
por paysagens naturaes, em Velasquez, figuras huma- 
nas admiraveis, -csurprehendidas», asuspensas» em 
seus movimentos, em Rubens a phantasia do assum- 
pto atravez de personagens humanamente tratadas, 
em Watteau, os convivas de Luiz XIV em scenarios 
de paysagem phantasiosa, em Prudhon, a repetição 
de Corregio realista na forma e imaginoso no scena- 
rio, en El Grego, a pintura exaggerada de almas do 
meio inquisitorial hespanhol, em David ou em Ra- 
phael a falta de movimento das personagens, em 
Ticiano, Fra Bartholomeu ou Georgeone, o movimen- 
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| to das figuras contrastando com a irrealidade do meio, 
em Diirer, Cranach ou Botticelli a imaginação fecunda 
servindo de ambiente ás figuras ainda mysticamente 
apresentadas... Como de facto pretender enfeixar 
dentro do qualificativo sem gradação de «realismo »,os 
primitivos florentinos ou flamengos nos quaes resalta 
apenas a ixfantilidade réalistica dos detalhes das fi-' 
guras e o naturalismo da escola hollandeza por 
exemplo, naturalismo tão largamente accentuado por 
seus «pintores de genero»? 
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À civilização arabe (1) foi superior 
sob varios aspectos, á civilização christã 
da Edade Media 
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SUMMARIO — Extensão da civilização arabe. Theocracia arabe. 
Civilização. Nova comprehensão da arte arabe. Sci- 
eucia arabe. Aristoteles traduzido, commentado e 
trazido ao christianismo pelos arabes. 


Um dos característicos do espirito de critica 
moderno é a liberdade decorrente da isenção de 
animo d um lado e da capacidade de comparação de 
outro, consequencias já do abandono do apriorismo em 
Julgamento historico, já do cabedal accumulado pelo 
estudo de varias civilizações passadas no que nos 
legaram ellas de monumentos em pedra, em religião, 
em literatura ou em rudimentos de uma sciencia mais 
ou menos empirica ou incipiente. | claro, por 
exemplo, que não podemos mais depreciar a civiliza- 
ção maya, azteca ou incaica da raça amarella na 
America, pelo facto simples dos deuses ahi creados 
pelo homem serem differentes daquelles que prote- 
geram os habitantes do Lacio, ou daquelles outros 
que constituem a serie longa polytheica, á sombra da 
qual se apresentam outras civilizações estudadas pela 
historia. 

No seculo XVI, da descoberta da America, é de 


(1) Renan já fez ver-o sentido que se deve dar ao termo «arabe» empres- 
tando-lhe quasi a propria latitude do islamismo; do mesmo modo a civilização 
christã abarca povos de habitos, linguas, e estados de organização divorsos, 
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lembrar que o Hespanhol destruiu tudo quanto lhe 
esteve ao alcance, sem imaginar que sob mais de um 
aspecto elle se aproveitava da. arma de fogo para 
anniquilar organizações sociaes seculares, onde os 
fructos colhidos, apreciados modernamente, consti- 
tuem materia para estudos interessantes, no sentido 
da apresentação do homem americano como tendo 
attingido um estado de evolução mental bastante 
adeantado. Basta avançar que a civilização maya 
chegou ao estabelecimento de um genero tal de hie- 
roglyphos, que pouco mais faltou apenas para a des- 
coberta de uma escripta corrente, facto tanto mais 
notavel quando se attende á historia da genese do 
alphabeto através dos povos, e quando se sabe da 
nullidade de emprehendimentos d'esse genero por 
parte de todos os povos primitivos europeus. E' 
claro, repetimos, que hoje a historia não póde mais 
desprezar a civilização maya ou a incaica pela razão 
ingenua de haver referencia a povos que se desenvol- 
veram sob a protecção de outros deuses ou de outras 
religiões que não as que de mais perto se relacionam 
com o passado europeu. 

Mais difficil do que essa será ainda a correcção á 
ideia erronea de dez seculos, de que o islamismo trou- 
xe comsigo á Europa a barbaria, como se outros pudes- 
sem ser os processos guerreiros á usar entre povos e 
“agremiações sociaes rudimentares, quando os senti- 
mentos humanos eram ainda por demais desnaturadas. 
em face do exaggero dos sentimentos theologicos. A 
segunda metade do seculo XIX em França, ouviu 
com attencção pequena a palavra de Renan e de Le 
Bon, como aliás a Allemanha um semi-seculo antes 
tambem ouvira desattenta a apreciação de Herder 
sobre a civilização islamica confrontada de perto com 
a civilização christã da Edade Media. A Europa em 
face de ideias novas, mostra bem que os organismos 
sociaes podem de facto ser comparados aos individuos 
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“no que se refere á dificuldade de acceitação de princi- 


Extensão da 
civilização 
arabe. 


pios novos, quando a reacção necessaria para vencer as 
idéias sedimentadas pelo tempo da vida não é pe- 
quena. Aproveitemos pois, nós americanos, —novos 
no tempo da cultura, e novos na vitalidade organica 
propicia ás bôas sementes, — as palavras sensatas e 
os estudos cautelosamente fundamentados, que nos 
permittem corrigir um dos grandes erros da historia 
universal, erro tanto maior, quanto mais se pese que 
na apreciação geral da historia, elle constitue o pri- 
meiro grande embaraço á liberdade de pensar e de 
Julgar os povos independentemente da religião 
christã. 

A civilização islamica empolga pela rapidez no 
tempo do desenvolvimento e de conquista, contras- 
tando, demais, com a grandiosidade do scenario da 
expansão. Em menos de doisseculos, o imperio ara- 


be egualava o mundo romano em extensão ; temido 


e respeitado, o elemento arabe vencera a barbaria, 
levando-a de roldão até á China na Asia, e até á 
Ethiopia na Africa e, mais, expulsara o elenrento 
grego disperso nas ilhas e esparso na Asia Menor, 
acoitando-o nas margens do Bosphoro. Os reinos de 
Hatoun e seu filho marcam o apogeu do islamismo 
no Oriente; a Persia domina pelo ambiente de faus- 
to, iluminado pela magia oriental; a India, estacio- 
naria até então no commercio das outras civilizações, : 
assimila com rapidez notavel a arte arabe. 

Se na historia do Egypto, é flagrante a estabili- 
dade do elemento humano que resistiu quasi incolu- 
me á invasões persa e romana, a conquista arabe do 
valle do Nilo contrasta justamente pelo exito e pela 
celeridade. O Egypto continua de facto a ser o filho 
do velho Egypto, creado e desenvolvido á custa do 
Nilo, immenso estabilizador, e dadivoso, mas o peque- 
no elemento arabe cruzado e diluido na massa egypcia, 
foi bastante para fazer com que o velho elemento na- 
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cional recebesse o legado novo da civilização islamica 
e ahi,contrariamente á destruição dos monumentos se- 
cularmente veneraveis, como firmaram os christãos,os 
arabes firmaram uma architectura nova e propria, que 
se desenvolveu respeitando o mutismo architectonico 
das gerações pharaonicas das velhas dynastias multi- 
seculares (1). À affirmação da architectura nova ahi 
creada fundamenta melhor do que a palavra do his- 
toriador, o estabelecimento de novas instituições 
sociaes. 

Do Egypto a expansão continua atravez da 
Africa com a submissão dos povos maritimos ber- 
beres, — Numidas, Lybios, Africanos, Mouros. 
Getulos, etc. — até aos dominios da barbaria negra, 
acantonada nos primeiros claros que levam ao de- 
serto. 

Da Africa á Europa a expansão se faz com a 
mesma virilidade: o contorno do continente serve 
de guia á bandeira da nova fé, c as massas guerrei- 
ras, indomitas, aprovcitam-se da pequena vitalidade 
da aggremiações sociaes incipientes e defficientemen- 
te organizadas. Em verdade A. Herculano dramati- 
zou a historia da conquista do reino wisigodo, fazen- 
do uma epopéa em prosa de uma raça vencida, 
quando suppoz traçar uma pagina da historia da pe- 
ninsula iberica Em dois annos, o Arabe avassala 
toda a Hespanha, pára em Poitiers e consolida a 
conquista estabelecendo a ordem e fundando o gran- 

“de centro de força e de luz do islamismo no Occi- 
dente. São no emtanto en numero de oito, os seculos 
em que se effectuou o trabalho longo e lento da re- 
conquista. 


(1) Os christãos haviam até inutilizado os pergaminhos gregos dó 
Egypto, pois não tinham onde escrever, do mesmo modo que em Roma de- 
vastaram as grandes construcções para obterem as columnas |para (os seus 
templos iniciaes de propaganda; basta lembrar que basilica siguifica «morada 
velha com inquilino novo». 


Theocracia 
arabe. 
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A Sicilia facilita a travessia do Mediterraneo 
aos Berberes e, em tempo pequeno, a conquista se 
dilata até ao norte da peninsula italica, onde se estabe- 
lece a cultura berbere, o ramo mais obscuro aliás da 
civilização italiana. 

O typo da organização politica favoreceu sobre- 
modo a expansão islamica, se bem que a causa fun- 
damental da facilidade da conquista só possa ser ad- 
mittida como residindo na vitalidade da raça semiti- 
ca, quando convenientemente despertada, depois de 
haver formado o guia e director do movimento inicial 
reaccionario na figura de Mahomet. 

O islamismo não conheceu o regimen feudal 
creado no norte da Europa mui naturalmente quando, 
frouxos os laços sociaes da força theologica, surgiram 
os pequenos directores, armados já dos rudimentos 
de um poder temporal, poder imposto pela força ma- 
terial e approvado pela força espiritual da religião. 
Não houve aristocracia ou regimen de funcções he- 
reditarias. O Califado da Hespanha repete o de Ba- 
gdad; passava por escolha, abandonado o processo 
da hereditariedade, e, com elle passavam tambem as 
attribuições do senhor absoluto representante de 
Deus na terra, reunindo os poderes civis, religiosos 
e militares. Só mais tarde é que houve o estabeleci- 
mento de um conselho escolhido pelo Califa, conse- 
lho de notaveis com capacidade de emittir opinião 
sobre os negocios publicos. Na Hespanha o regimen 
dos governadores escolhidos pelo Califa fundamen- 
tava ainda mais o regimen theocratico adoptado, re- 
gimen em que apenas os rudimentos de um poder 
temporal nunca chegaram a exigir a sua separação do 
poder espiritual director, (1) permittindo assim por 


e 


(1) A civilização arabe não chegou 2 apresentar portanto o aspecto de 
um orgauismo secial convulsionado pelas lutas entre os poderes civis e tem- 
poraos, lutas que tão flagrantemente marcam a evolução lenta do espirito 
humano europeu ao passar do exclusivismo theologico da Edade Media 
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seculos, a acceitação do preceito de Omar — («Não 
ha privilegios nem castas, aos olhos do propheta, os 
mahometanos são iguaes») — preceito que pareceu 
erroneamente a G. le Bon o symbolo escripto de um 
regimen democratico sob a direcção de um soberano 
absoluto. 

Já foi dito que as palavras civilização e progresso 
gozam de uma latitude de expressão que as tornam 
- quasi indefiniveis. Para nós, a civilização é definida 


pelo binario arte e sciencia, atravez do qual pode se. 


analysar a conquista do homem na apprehensão da 
verdade, na comprehensão do mundo, seja sob forma 
sentimental, onde o bello é o factor excitante, seja 
sob a forma de raciocinio, onde a verdade constitue 
a propria fonte de energia que impulsiona e impelle 
o homem ao trabalho de sua pesquisa. A religião 
apparéce como o manto protector da civilização ; 
nella reside a explicação theologica do mundo, da 
terra e do homem. Em civilização futura, longin- 
qua que seja, a philosophia — systhematização da 
verdade em toda a ordem dos acontecimentos huma- 
nos, — substituirá a theologia, apresentando a ex- 
plicação do problema triplice do homem em face do 
mundo, não mais como fructo da imaginação ou re- 
velação de enviados de deuses amigos e protectores, 
mas como resultado da integração do trabalho multi- 
secular da applicação relativa da razão humana no 


theocratica para um campo mais largo e mais illuminado pela liberdade de 
pensar estabelecida num regimen aristocratico. Na Europa christã, como 
observou Buckle, só Richelieu (1585-1042) em verdade, é que marca a sepa- 
ração dos dois poderes, embora já se tivesse ella manifestado varias vezes 
instavelmente nas republicas e nos pequenos estados italianos durante q re- 
nascimento. Richelieu, o primeiro, subordina com firmeza, em toda a sua 
vasta obra, a Igreja ao Estado; internamente elle estabelece a unidade da 
França, levando a tolerancia, a caima ou a força ao campo dos contendo- 
ros; externamente, elle estabelece a base da politica secular, marcando fim 
ás guerras religiosas. Interna o externamento a acção de Richelieu se resumo 
pois, notabilissima, na separação da theologia da politica. 


Civilização 
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perquerir os factos naturaes, desde os movimentos 
celestes até aos phenomenos puramente intellectuaes 
e moraes. 

Constituindo assim as Relisdões verdadeiras 
“vestes”, tem sido habito do homem analysar as rou- 
pagens das civilizações em vez de descer á uma 
observação mais justa e verdadeira dos “corpos , es- 
tudo esse que positivamente só poderá ser feito medi- 
ante o computo das realizações do bello em arte e das 
conquistas da verdade em sciencia. 

E' sob esse aspecto que o estudo da civilização 
arabe na peninsula iberica e o da civilização christã na 
Europa durante a Edade Média, anteriormente ao 
seculo XIII, mostram flagrantemente a superioridade 
daquella sobre esta, desde que possamos ter a visão 
clara das cousas, abstrahindo-nos dos “a prror:” que 
nos levam inicialmente á suppor como consequencia 
da elevação moral da biblia sobre o alcorão, a su- 
premacia das manifestações da civilização christã. 
Certo, essa elevação do monotheismo christão como 
foi concebida e divulgada por S. Paulo, fazendo por 
assim dizer, a communhão dos principios que trouxé- 
ra da Judéa com os ensinamentos conservados do 
legado de Platão (1), é posta fóra de duvida, tanto 
mais quanto parece nos possivel a affirmação da 
these de que o islamismo em religião é a consequen- 
cia, é o resultado da reacção por parte de povos se- 
mitas, incapazes de conceber aquella mesma eleva- 


(1) Aliás, sabe-se hoje que foi Philon de Alexandria quen: representon 
na historia 0 traço de união, posteriormente desenvolvido, entre as culturas 
judóa e grega. Foi atravez delle que christianismo assimilou alguma consa 
da philosophia grega, e foi em consequencia de sua obra que parte das ideias 
de Hiatão foram levadas á Europa christã durante todo o longo periodo da 
Edade Media, civilização em que esse philosopho grego recebeu o qualifi- 
cativo de «divino». A. Lefévre chamou com muita propriedade Platão o «avó 
espiritual dos padres da Igreja». Demais, hoje está perfeitamente documen: 
tado o que S. Agostinho assimilou de Plotin, o chefe do neoplatonismo 
de Alexandria. 
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ção moral do monotheismo christão. Mas as reli- 
giões são creadas pelos povos c não estes moldados 
por ellas como é de habito acreditar, e, de bôa fé, 
ninguem dirá que o islamismo em Hespanha durante 
os seculos X, XL ou XII, tolcrante para os christãos 
e cavalleiresco em seus sentimentos moraes e so- 
ciaes, (1) é egual ao islamismo em sua força inicial 
de conquista, quando os successores de Mahomet 
transformaram em acção as palavras do propheta, pre- 
gando a conquista pela luta. Tão pouco, a elevação 
christã admiravel dos pregadores e continuádores de 
S. Paulo no meio da decadencia do vasto mundo 
romano, é semelhante ao christianismo do mundo 
wisigothico de Hespanha, do mundo germanico, saxão 
ou franco, onde tão fortes eram ainda as arestas da 
barbaria desses corpos sociaes, ou do proprio mundo 
latino da peninsula italica, depois que as hordas dos 
barbaros devastaram e avassallaram a grandeza roma- 
na já de-si mesmo enfraquecida e debilitada. 


Sem a peia do apriorismo do julgamento theo- 
logico, a comparação, face á face, das artes e das sci- 
encias na Europa durante os seculos X, X/ e X[/ 
de um lado e de outro da barreira dos Pyrineus, que 
muito mais do que uma simples batalha como ensina 
a historia, foi a massa fatal cosmica impedindo a ex- 
pansão natural da civilização islamica, essa compara- 
ção, diziamos, evidencia a superioridade de cultura a 
que havia attingido no Occidente a civilização arabe, 
quando em tempo rapido assimilou o legado do Cali- 
fado do Oriente, onde em tempo mais longo se dera 


(1) Geralmente, por facilidade, se faz uma ideia da civilização christã 
da Edade Media semelhante áquella que formamos dos seculos mais pro» 
ximos de nós. Para ter uma referencia sobre as relações sociaes dosses tem- 
pos, basta citar, por exemplo, o caso de Carlos Magno haver feito uma irmã 
perder varios dentes em consequencia do uso despropositado da luva de 
ferro que commumente usava... 


Nova com- 
prehensão 
daarte arabe 
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uma evolução natural da mente humana (1). 

Em architectura, a mesquita, o templo arabe, 
deve merecer tanta attenção quanto a cathedral 
gothica, uma e outra synthetizando dois grandes 
estylos architectonicos desenvolvidos á sombra de 
duas religiões diversas, que se apoderaram WB antigo: 
legado do mundo romano. Na verdade, em syn- 
these, numa vista de conjuncto, pode-se dizer que o 
estylo arabe é a evolução natural, logica e perfeita do 
estylo byzantino, “izstavel” em suas formas de con- 
strucção e eclectico em seus meios de ornamentação, 
do mesmo modo que se póde avançar ser a archite- 
ctura gothica a “estabilização” final, pelo genio fran- 
cez, do movimento artistico geral europeu que for- 
mára o “estylo romanico”, (2) estylo derivado do 
templo latino creado na Roma decadente quando os 
christãos devastaram os velhos monumentos na ver- 
tigem das novas construcções templarias.. 


O estudo da arte arabe tem sido falho até hoje 
pelo habito, que se tornou geral, de menosprezal-a 
inicialmente, em consequencia do desenvolvimento 
minimo da pintura e da eseulptura, decorrente aliás, 
como é sabido, das prescripções religiosas que acau- 


(1) D'um modo synthetico pode-se affirmar que na historia da humani- 
dade a missão dos Arabes foi sobremodo notavel : elles recolheram primeira- 
mente, conservando e amplicando, os germens da sciencia e da philosophia 
grega disseminados pela Persia e pela Asia Menor ; trausportaram-n”os depois 
para;a Hespanha e para a Italia, onde à floração foi tão intensa e tão forte 
que por infiltração successiva ella passou á civilização christã, socialmente 
separada pela lingua, pela religião, pcla raça e pela historia, e pbysicamente 
ainda isolada pelas barreiras dos Pyriucus: e dos Alpes. A autiga cultura 
grega que havia passado de Athenas a Alexandria, quasi succumbiu quando 
depois da grande luta, decorrente da intolerancia christã dos primeiros tem- 
pos de propaganda e de conquista, o braço furto de Justiniano (sec. LV) 
veio apressar e firmar uma obra secular de perseguição. Foi por essa epoca, 
ameaçados da morte, que os remanescentes dessa cultura grega passaram á 
Persia sob a protetção dos Sassanidas. 

(2) Lombardo ou saxonico, são todos congeneres. 
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telavam a representação da figura humana (1) na 
arte arabe. . 


Mas se os templos arabes são despidos da deco- 
ração do typo byzantinesco ou do gothico, se são despt- 
dos da pintura, do mosaico, do baixo-relevo ou da 
esculptura, é preciso todavia ponderar que havia 
nelles uma decoração propria, que exigia da massa 
popular uma instrucção e um desenvolvimento impos- 
siveis de serem encontrados na Europa christã por 
aquella época. lReferimo-nos, é claro, aos elementos 
decorativos derivados quer do proprio alphabeto, quer 
da geometria. Assim, sc uma cathedral gothica é, 
por assim dizer, uma biblia lavrada na pedra e 
ilustrada de Vitraes, é porque era mister que desse 
modo a arte expressasse ao povo analphabeto a reli- 
gião atravez da «logica das imagens». Facto analogo, 
aliás, se passara tambem antes em Constantinopla 
ou em Roma — ou mais tarde em Veneza —, nos 
templos da latinidade christã, onde se desenvolvera o 
byzantinismo do mosaico, que, seculos mais tarde, 
é levado á peninsula italica, onde se transforma em 
Siena e Florença no baixo-relevo ou na pintura à 
resina com que se marcam os primeiros albores do 
movimento de renascimento das formas humanas em 


- arte na Europa. Assim tambem para o mundo arabe a 


arte constituia um meio de expressão, mas apenas 
nessa arte a «linguagem» usada nos templos podia ser 
mais elevada do que aquellas outras de fórmas mais 
materiaes e menos intellectuaes, desenvolvidas no seio 
do chritianismo. De facto,o arabesco encerrava, às mais 
das vezes, phrases, maximas, preceitos, versículos, tira- 
dos do proprio alcorão. Como em toda a civilização em 
sua phase theologica, o templo primava no mundo ar- 


(1) A razão de ser d'essas prescripções é evidentemente a reacção de 
Mahomet em meios como o da Arabia onde a idolatria se encontrava ainda 
em estado florescente. 
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chitectonico e dentro d'elle, mui naturalmente, a azte 
servia como meto de cx pressão dessa mesma religião: 
apenas o arabesco falando a linguagem derivada da 
geometria ou a linguagem do alphabeto, constituia 
um meio de expressão mais elevado e menos material 
do que o baixo-relevo, o mosaico byzantino ou a 
esculptura gothica. (1) 

E' sob esse aspecto que se deve meditar dentro 
de uma mesquita sobre a arte arabe antes de formular 
um julgamento falso decorrente de uma comparação 


(1) Não queremos dizer com isso que a civilização arabe pudesse produzir 
primores de esculptura ou de pintura se houvesse praticado atravez dessas 
artes a alogica das na penso. Acreditamos que se os Arabos se tivessem exer- 
citado nessas artes, elles viessem a produzir uma esculptura do typo gotbico 
em França no seculo XHIou XIV ou uma pintura do typo florentino na pri- 
meira phase do renascinento. Não exaggerauos suppondo que chegassem a 
atingir a arte esculptorica de Athena ou ade Roma, ou a pintura posterior 
aos primitivos famengos. Não é a religião quem otientaaarte; a artesorve 
de meio de expressão is religiões, Nuo é a religiao quem faz o homem; 
o homem ciea os deuses e depois falo; mudar quando quando elle, lio- 
mem, evolue, podendo então ir mesmo até a sua destruição, como o fizeram 
Luciano de Samosate, Cicero e Voltair:, na Grecia, em Roma ou na Europa 
christã, A arco sendo o meio de expressão do homem, evolue com o ho- 
mem: é tanto mais perfeita, mais adeantada, mais verdadeira em su modo 
de expressão, quanto maior é o desenvolvimento organico (mental) do ho- 
mem. Não foi o paganismo a causa basica do grande desenvolvimento da 
esculptura, a arte por excellencia dos gregos, como não foi propriamente o 
christianismo a causa fundamental do desenvolvimento da pintura na Italia 
durante os tres seculos que separam Cimabuo de Caravaggio e unem Flo- 
rença a Roma: esculptura ou pintura, na Grecia ou na Italia, serviram para 
expressar a religião, a medida que successivamente o homem Aymmanizon os 
deuses ou os santos, santos e deuses que os seus progenitores haviam crendo, 
mais symbolicae mais imaginosamente, E clarosjque o monotheismo puro 
não comporta ess1 humanização, mas tambem, quando o homem attinge a essa 
phase de abstrarção religiosa, elle não necessita mais das aites que empre- 
gam n linguagem das imageus como meios de expressão por excellencia. 
E' por isso, que ba muito tempo na Europa à pintura deixou de ser reli. 
giosa e deixou de ser vital para constituir um deleite, um gozo, vivendo por 
si, O bello pelo bello, a arte pela arte, cousa que não aconteceu nem na Gre- 
cia, nem em Roma, nem no Renascimento. Mas nisso ha progresso de civi- 
lização e não aviltamento da arte, Na apreciação da esculptura o da pin- 
tura A, Comte errou pois duas vezes, na Grecia e na Edade Média. Laffitto 
ainda ahi, foi o discipulo divulgador dos ensinamentos ou dos erros do 
mestre. | 
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superficial, falha e erronea. Por isso mesmo, fóra da 
observação ligeira de Violletle Duc (1),0 julgamento 
da arte arabe ainda não foi feito, nem tão pouco seus 
grandes monumentos em Hespanha sufficientemente 
examinados, porque do mesmo modo que a analyse 
dos templos gregos por Pennethorne, por Penrose e 
por Goodyear permittiu nos a apresentação original da 
architectura grega sob a expressão simples e nova de 
que ella é, em resumo, 0 compendio da geometria con- 
creta precedendo d gcometria obstracta cuclydiana , a 
analyse das grandes construcções arabes tambem ha 
de esclarecer pontos importantes da sua architectura, 
attendendo ao facto da execução e dos projectos 
architectonicos haverem sido sempre confiados aos 
maiores mathematicos arabes (2). Analogamente, foi 
o estudo moderno dos «refinamentos» da architectura 
das cathedraes gothicas, que trouxe a elucidação da 
razão de ser de algumas formas constructivas ahi de- 
senvolvidas e de alyumas disposições adoptadas, 
mostrando bem o cuidado, o apuro, o trabalho maximo 
que foi sempre empregado pelos architectos chris- 
tãos, congregando sob sua direcção, na feitura e exe- 
cução d'essas obras, todos aquelles obreiros que mais 
alto houvessem elevado o cultivo do engenho huma- 


(1) O proprio Viollet le Due, o melhor critico de architectura que a 
Europa produzin no seculo passido, exnyzerou o papel da mathematica na 
architectuta gothica, (ella foi apenas symbolica como havia sido no Egypto, 
como é sabido desde a obra de Plutarcho, descrevendo o e!rianquio perfeitos, 
gerado: das proporções dos monumentos), maxime comparando com o papel 
por ella representado na arte arabe, arte desenvolvida em um meio social 
onde o cultivo da algebra e da trigonometria foi accentuadamente grande. 
Disse Viollet: «No monumento arabe, à geometria trabalhou na veste, no 
templo da Edade Média, ella trabalhou no corpo; no monumento arabe a 
geometria centra na decoração apenas, na architectura da Edade Média é 
justamente onde ella não influe, pertencendo toda à decoração á flora, pelo 
menos do seculo XIII em deante.» («Entreticns sur Varchitectures 1863- 
1872). 

(2) Sabe-se hoje, por exemplo, que a torre da Giralda foi da autoria de 
Bezout, a 
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arabe. 
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no em qualquer um de seus ramos de applicação. Sc 
na cathedral gothica, ou no templo ceypeio, a arte 
expressou tão sómente os rudimentos da sciencia matho- 
matica, for apenas porqne esses rudimentos resumiram 
os conhecimentos do meio, conhecimentos bem menores 
do que aquelles ex pressados pelo genio grego no Par- 
thenon. Não houve tão pouco em Roma essa expressão 
de geometria concreta pela architectura, porque a civi- 
lização romana recebeu da propria Grecia essa parte 
da mathematica jd suficientemente preparada abstracta- 
mente. Até onde a geometria e a mathematica em 
geral serviram á architectura arabe, ainda a curiosi- 
dade do civilizado europeu não levou o espirito do 
critico a aprofundar. 

Não cabe aqui, é claro, referencia ao desenvol- 
vimento accentuado que. os arabes deram á mathe- 
matica, nem tão. pouco aos trabalhos astronomicos 
que emprehenderam, nem ainda menos ao que delles 
approveitaram na pratica da vida. O silencio se .es- 
tende tambem ao que colligiram mais ou menos em-' 
piricamente sobre a physica, a chimica e a biologia, 
mas não é mister descer nem mesmo á qualquer re- 
ferencia particularizada, para affirmar a superioridade 
do homem arabe no seculo XI ou XII em face do 
christão, em consequencia de seu maior apparclha- 
mento pratico de vida, possuindo recursos industriaes 
de maior valia, como resultado por sua vez do que 
houvera sido antes colligido e apprehendido theori- 
camente. O alcool, o acido nitrico, a distillação, o 
acido suylfurico, o aço, a tinturaria, a polvora, o papel 
e a bussola falam porsi muito mais claro do que o po- 
deriamos fazer aqui, se acaso pretendessemos funda- 
mentar mais pausadamente a these que nos importa 
no momento. Todavia fica lembrado, como observa- 
ção flagrante do apparelhamento melhor do homem 
arabe, o facto notavel de que foi a conquista islamica 
que praticamente levou a bussola á Europa e em ver- 
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dade, Portuguezes e Hespanhões, prolongando na 
America a peninsula iberica, se esqueceram de re- 
lembrar o serviço inestimavel que lhes legára aquella 
civilização. (1) 

Coube a G. Le Bon fundamentar a these de que 
a influencia arabe não se fez sentir na Europa em 
escala pequena ou em consequencia de um trabalho 
vivo e rapido apenas, quando por occasião das cru- 
zadas o mundo christão foi posto em contacto, pela 
luta, com o islamismo do Oriente. Le Bon fundamen- 
tou que a influencia arabe se fez, ao contrario, jntensa 
e persistente do Sul para o Norte, vindo da Hespa- 
nha e da Italia, meios sociaes esses onde a cultura 
arabe nas letras, nas sciencias e na traducção e com- 
mentario da philosophia aristotelica contrastava com 
o ambito pequeno abarcado pela intellectualidade 
christã, resumida ainda à da vida intellectual das con-: 
gregações que se procuravam arregimentar. O legado 
arabe em traducção da obra grega, em commentario 
e em pesquisa foi de valia inestimavel á Europa, 
mesmo apezar do vandalisno com que o Klespanhol 
da reconquista inutilisou esse acervo secular arabe. (2) 


(1) Para Humboldt aliás, os Arabes foram os verdadeiros fundadores 
das sciencias physicas, cinbora empiricamente ainda, como devemos nós 
comprehender. Quanto ao papel importante que represntou entre os Ara- 
bes o estudo da botanica e da chimica, em consequencia do que delles exi- 
giu a medicina em sua pratica, Ilumboldt esualmente avaliou em toda à 
pleuitude o trabalho inestimavel contido no legalo arabe. 

Hauser synthetisou com muito acerto: «foi sobretudo no solo da Hes- 
panha que a semente da cultura gre>o-arabe foi mais fecunda. Com essa 
semente foi preparado o renascimento da Europa mo:lerna no seculo XVI. 
Os Arabes, longe de s2 contentarem em copiar os gregos, destacaram-se 
delles sob varios aspectos, sobretudo em chimica e em botanica, como tam- 
bem em geometria o trigonomotria, havendo sido os primsiros à applicar os 
calculos algebricos á geometria; egualmento inventaram a expressão gra- 
phica das formulas; brilharam na geographia e na mathematica e cuitiva- 
ram com successo & philosophia Fengio-ico medicinas Ph. Hauser «Qro 
gos e Semitas.» 

3) Só o Cardoal Ximenes em Granada queimou 80.000 manuseriptos 
arabes. 


Aristoteles 
traduzido, 
commentado 
e trazido ao 
christianis- 
mopelosara- 
bes. 
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Egualmente coube a G. Le Bon mostrar o erro 
commum de imaginar o mundo islamico hespanhol 
barbaro em face do meio social do Norte da Europa 
christã, quando em verdade se póde hoje acompanhar 
quer a influencia da tolerancia em religião quer a 
influencia das scenas de cavallaria arabe determinan- 
do uma symbiose social accentuada e precipitando, 
portanto, um desenvolvimento social que se viria a 
fazer na Europa muito mais lentamente se não fôra 
a assimilação desses factores arabes. A historia da 
poesia lyrica e a historia da cavallaria na Europa ainda 
precisam soffrer correcções de modo a deixarem vêr 
a influencia que sobre ellas se fez sentir pelo Arabe. 


O desenvolvimento da metaphysica (1) arabe é 
mais ou menos rapido, attendendo ao subsidio valio- 
so que foi inicialmente colhido na obra'grega. Assim, 
poder-se-á repetir aqui que o pendor do espirito 
arabe não se fez sentir nesse terreno e de nenhum 
modo poder-se-á encontrar na civilização arabe nada, 
absolutamente nada, que se possa assemelhar á obra 
vasta da metaphysica na Europa, e principalmente na 
Allemanha, onde tão intensamente encontrou culto- 
res durante periodo de tempo tão largo. 


No ramo oriental do islamismo, talvez o ponto 
mais elevado tenha sido attingido por Al-Gazzali, em 
Bagdad no sec. XI, quando tentou a separação da re- 
ligião da sciencia. (2) , 

Na Hespanha, a figura proeminente é ade Aver- 
rhoes, mas já num meio em que a religião começava 


(1) Propositalmente empregado por nós em vez do termo ephilosoplhia». 

(2) «Ag verdades consagradas pela razio não sio as unicas; ha outras 
mais, as quaes o nosso entendimento é incapaz de vencer; forea é acceitul-as 
se bem que não is possamos deduzir com auxilio da logica, de principios 
conhecidos. Nadia ha illogico na supposição de que acima da esphera da 
razão ha uma outra, à du manifestação divina; se nós ignoramos completa- 
mente suas luis e seus direitos, basta que a razão possa admittir a possibil:- 
dade delles.» 
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a reagir contra os estudos extra-alcorão, contra os 
primeiros fructos de pesquisa, levados a effeito inde- 
pendentemente do que havia sido ensinado por Ma- 
homet « inspirado divinamente ». (1) 

Nesse meio, onde o povo mais ou menos fana- 
tizado secundava o Califa, não foi possivel á Aver- 
rhoes se expandir livremente. Ahi reside precisa- 
mente a propria explicação da razão de ser de seu 
isolamento, não havendo nem deixado discipulos, 
nem feito escola, perseguido como foi sempre em 
vida em seus trabalhos. Uma vez mais a historia re- 
gistra assim, a reacção natural do meio theologico 
islamico aos primeiros fructos intellectuaes da mente 
humana emancipada; Averrhoes lembra especial- 
mente, pelo cuidado em seus escriptos em não offen- 
der ao espirito religioso reinante, a figura de Des- 
cartes no mundo christão alguns seculos mais tarde. 


Averrhoes não é propriamente um grande espi- 
rito creador : é commentador de varios trabalhos de 
Aristoteles a quem chamou de «drv:no» e de quem 
se serviu para poder escrever a sua obra volumosa, 
abrangendo não sóa metaphysica como a astronomia 
e a medicina. Renan, em trabalho de analyse, mos- 
trou que O «xewtonismo metaphysicor de Aristoteles, 
o grande systematizador da escola naturalista grega, 
não foi sufficientemente comprehendido por Aver- 
rhoes, como tambem aliás esteve mais longe ainda 
de o ser pela civilização christã quando recebeu, — . 
S. Thomaz de Aquino pontificando—, as obras de 
Aristoteles, commentadas pelos Arabes e traduzidas 
para o latim pelos Judeus. (2) Mais a mais, o pro- 


(1) Nos seculos Xl e XII, no mundo islimico, houve perseguição nos 
estudos systematicos; ha uma reneção perfeitamento analogya à da egreja 
latina formando o Concilio de Trento (sec. XVL) o 

(2) Aristoteles fôra traduzido pelos Syrios, tres seculos antes de Aver- 
hoes, para o arabe; havia por outro lado versões latinas da obra de Aristo- 
teles mas o facto é que q civilização christã recebeu Aristoteles das mãos 
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prio Averrhoes se intitulava simples commentador 
apenas da obra de Aristoteles. Força porém é con- 
fessar que o resultado para o acervo da civilização 
arabe, trazido pelo engenho de Averrhoes commen- 
tando Aristoteles, foi bem maior do que o que São 
Thomaz de Aquino colheu na mesma obra aristote- 
lica. Na verdade, S. Thomaz de Aquino firmando a 
casuzstica apoiado na Logica de Aristoteles, deixou 
flagrantemente marcada na Europa christão pouco 
que havia sido comprehendido e assimilado da obra 
do maior genio grego (1) por essa civilização durante 
a Edade Media. | 

Foi a serie de lutas dentro do proprio christia- 
nismo que fez adulterar a figura de Averrhoes, ora 
elevada em elogios desmesurados, ora apoucada e 
menosprezada como a do mais nefasto e do mais blas- 
phemo dos inimigos. O seculo X77/ vê a reacção ao 
«averyhoismo», quando se accendem os fócos mais; 
importantes do movimento reaccionario, os da esco- 
la franciscana e os da Universidade de Paris. A his- 
toria da escolastica é longa em tempo e em espaço, 
e a luta em torno da figura de Averrhoes mostra 


de Averrhoes. Tudo isso mostra que a obra existindo ao alcance da civilização 
christã desde muitos seculos, essa civilização só teve curiosidade de ler 
quando lhe foi possivel, isto é, quando bavia evoluido suficientemente para 
poder entendel-a, O primeiro introductor de Averrhoes é Miguel Escoto como 
já assigualou Bacon, havendo sido os Judeus os traductores do arabe para 
o latim, mas à influencia dos novos textos sobre o ensino e às doutrinas da 
Edade Media só se fez sentir mais tarde. 

(1) Ph. Hauser («Gregos e Semitas») synthetizou com clareza, depois de 
de haver feito à apreciação devida, csse grande movimento da escolastica : 
«Os doutores da escolastica occuparam-se das questões philosophicas (emeta- 
physicas», devemos dizer), mas no fundo o objecto das discussões e 9 ten- 
dencia de seus estudos são apenas a reproducção das pesquisas philosophicas 
(metaphysicas) da escola judia-arabe que se havia já esforçado para estabe- 
cero accordo entre a revelação e & philosophia, de tal modo que se póde afir- 
mar que elles nada trouxeram de novo, nem methodo nem ideias». 

Sobre o espirito da escolastica basta aliis lembrar o pensamento de Tho- 
maz de Aquino quando ensinava dever sºr à philosophia «uma domonstração 
di. fé e não uma pesquisa da verdade». 
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bem a capacidade pequena dos maiores da época 
em distinguir o commentario de Averrhoes da obra 
grandiosa de Aristoteles. 

Seja-como fôr, a influencia arabe resalta nota- 
vel, e na historia do desenvolvimento dos conheci- 
mentos humanos durante a Edade Média christã, 
força é convir, como fundamenta Renan,que a divisão 
em dois periodos é clara e precisa pela demarcação 
natuial que lhes empresta o acervo arabe assimilado 
á partir de 1130-1150 no campo da mathematica, 
da astronomia e da medicina, como é facil a consta- 
tação desde que se estude a historia sem as lentes 
perturbadoras do apriorismo de julgamento. Mesmo 
resumidamente, como temos nesta simples nota pro- 
curado chamar a attenção sobre um dos grandes erros 
correntes da historia universal, no que 'se refere á 
apreciação da civilização arabe, ainda assim, mesmo 
dentro dessas nossas observaçõess yntheticas, não é 
possivel deixar sem referencia duas obras notaveis 
sobre historia, obras em que o julgamento sobre essa 
civilização arabe em confronto com a civilização 
christã da Edade Média faz resaltar sobremodo a indi- 
vidualidade dos autores. Referimo-nos a Herder e 
a Hauser, um cognominado exaggeradamente o « ico 
allemão», consagrado já pela propria historia: durante 
o seculo passado, o outro, moderno, n outro genero, 
mas com grande somnia de recursos e fundamentos 
para a apresentação elevada e documentada dessa 
historia, tão interessante quão tão maltratada, da ci- 
vilização arabe (1). 

E' especialmente notavel, attendendo a época 
do escripto, o julgamento da lingua, da poesia e da 
sciencia arabes pelo modo porque Herder o fez, mos- 
trando com grande profundidade, o valor inestima- 
vel que representou em todas as conquistas do isla- 


(1) J, G* Herder — (1785-1192) «Philosophia da historia da humanidade.» 
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nismo o facto de transportar sempre essa civilização 
comsigo o seu proprio monumento escripto — o Al- 
corão (1). 

Hauser estudou com grande elevação o desen- 
volvimento da civilização arabe no Oriente e no Occi- 
dente, apresentando-a como a evolução natural e 
logica de um organismo social cheio de vida. Não 
houve acaso, nem na conquista rapida de terras lon- 
ginquas e de póvos varios, nem tão pouco na forma- 
ção celere de uma nacionalidade forte em torno da 
lingua escripta, mantendo constante a religião, os 
habitos e os costumes. O desenvolvimento do orga- 
nismo durante a conquista, a formação do poderio 
em consequencia do estabelecimento da nacionali- 
dade, a estabilização da ordem na época dos gran- 
des Califas, a implantação e assimilação da sciencia 
e da philosophia grega, — todos esses assumptos 
constituem de facto motivo para o estudo sobre- 
modo interessante dessa civilização arabe, não só 
pelo que valeu ella em si, como tambem para o 
subsidio á colligir, permittindo por comparação uma 
apreciação mais elevada e mais justa da civilização 
geral da Europa christã. 


(1) Herder observou de facto genialmnte: «Se os povos germanicos, 
vencedores da Europa, possuissem um monumento classico semelhante 20 
Alcorão, nunca o latim poderia ter dominado o idioma dos conquistadores e 
assim muitas de suas tribus não se teriam perdido no esquecimento da 
historias. 


NOTA D 


Considerações geraes sobre a pintura 
europeia 


SUMMARIO . Relatividade no individualismo. Relatividade no 


Julgamento de artistas. Relatividade no julga- 
mento dos criticos. 


E' de habito nos compendios em que se faz, ou 
em que se pretende fazer critica de arte, a apresen- 
tação de qualquer artista de genio com taes affirma- 
ções exaggeradas sobre seu individualismo, que não 
deixa de ser irrisoria, para um observador mais calmo, 
a confusão da critica deante de qualquer obra onde, 
o acaso do tempo tendo feito desapparecer o nome 
do autor, se faz mister a investigação dos erudi- 
tos na materia, em substituição aos criticos desde 
então «calados» deante da pintura em virtude da 
falta de assignatura da obra. De regra, qualquer 
genio em pintura é apresentado como possuidor de 
caracteristicas por tal fórma individuaes, que se torna 
impossivel, — diz o critico—a qualquer conhecedor, 
a confusão com outros pintores da mesma época, e 
o exaggero attinge por vezes nesse diapasão, servido 


Relatividade 
no individu- 
alismo. 


pela dialectica, ao absolutismo de affirmações verda- 


deiramente ridículas. Ora, é claro que um genio não 
esconde jámais a sua capacidade, e assim, seria im- 
possivel a qualquer observador, desconhecer as cara- 
cteristicas, isto é a sua individualidade, ou a sua ge- 
nialidade, no confronto de uma parcella de sua obra, 
com a de qualquer artista satellite que se tivesse desen- 
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volvido na mesma época a encarar. Ahinada de novo ;. 
o accordo é geral. E' preciso porém convir, que, fóra 
desse exame mais cauteloso, a sin ples inspecção de 
uma tela não é sufficiente muitas vezes para indivi- 
dualizar o autor, mesmo quando esse autor tenha 
o porte deum Rubens, de um Raphael, de um kem- 
brandt, de um Velasquez ou de um Tintoretto, se 
bem que cada um delles seja genialmente inconfun- 
divel. Nesse ponto, é que se faz intervir a nossa obser- 
vação, tendente a mostrar o exaggero com que falam 
os criticos, mui naturalmente para fazer crêr á inge- 
nuidade dos que os lêm, que elles possuem aquella 
ultra sensibilidade artistica necessaria para taes minu- 
cias de apreciação. 

Porque, de facto, é preciso não esquecer, pri- 
meiro, que cada genio em arte, é apenas o centro 
director em uma dada época, de um numero grande 
de artistas menores que gravitam em torno delle no 
tempo e no espaço; segundo, que nas grandes épocas 
pictoricas não tendo havido imprensa popularizada, 
a pintura constituiu sempre verdadeiramente o meio 
natural de expressão e, nessas condições, cada atelier 
de grande artista além de ser uma grande escola foi 
tambem sempre uma grande zm prensa pictorica onde 
trabalhava um numero elevado de artistas e discipulos 
de merito. E' sufficiente a leitura de obra que per- 
mitta uma noção mais approximada de qualquer um 
dos meios italianos, flamengos ou hollandezes, onde 
nos seculos XV, XVle XVII tanto se desenvolveu 
a pintura, para ver não só a relatividade no modo de 
acreditar facilmente numa individualização de artistas 
dentro de uma mesma epoca e de uma mesma escola, 
como tambem parase ter bem a ideia complemen- 
tarmente explicativa de que a arte da pintura consti- 
tuiu nesses meios sociaes, o verdadeiro meio de ex- 
pressão para populações religiosamente congrega- 
das em torno da biblia que poucos poderiam ler em 
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consequencia da generalidade de analphabctismo. (1) 
Amsterdam, por exemplo, em seu auge, possuiu 360 
pintores e esculptores. Rubens tinha tantos discipulos 
trabalhando em seu atelier que deixou 2.000 telas. 
Téniers dizia que kavia trabalhado tanto, que as suas 
telas exigiriam duas leguas de galerias para serem ex- 
postas. Rembrandt deixou 600 telas, fóra as gravuras, 
e na Italia, para só citar o exemplo de Tintoretto, a 
grandiosidade da obra deixada nas paredes das egre- 
jas de Veneza deve ser lembrada, antes de se querer 
avançar um juizo parcellado sobre o genio de Tinto- 
retto. 

E" claro, que ninguem póde confundir uma tela 
de Velasquez com uma de Ribera e muito menos com 
uma de Murillo e, no emtanto, a comparação se 
refere a tres contemporaneos duma mesma cidade. 
Mas ahi o caso é diverso. O renascimento na Hes- 
panha foi rapido, foi vertiginoso mesmo, porque 
quando elle se forgiou, houve a importação mais ou: 
menos facil de arte da Italia e dahi, não só a eclosão 
violenta e intensa da pintura hespanhola, como tam- 
bem a variedade de individualidades que se encontram 
nitida e genialmente caracterizadas. Ahi poder-se-á 
dizer por exemplo que El Greco é unico, sem antece- 
dentes e consequentes quasi. 

Mas a Hespanha é. como dissemos, um caso 
relativamente especial no que sc refere ao modo rapido 
de seu desenvolvimento pictorico. Certo, o colorido 
e o movimento da pintura de Velasquez, o mysticismo 
candido e humanizado de Murillo, (2) o realismo de 


(1) E” preciso salientar à Hollanda, que se no seculo XVIlera o paiz 
mais rico e mais civilizado da Europa, era tambem aquelle onde a cultura 
popular era menos descuidada. Não estari aliás assim explicada à razão de 
ser da pintura de genero nesse paiz — de onde passa á Belgica — em contraste 
com à pintura essencialmente religiosa desenvolvida nas cidades italianas? 

(2) Deante das virgens de Murillo, talvez Taine não tivesse o direito 
exclusivo de affirmar que ninguem como Fra Bartholomeu reulizou tão bem 
a união da força cbristã á belleza da fórma grega. 
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Ribera atravez das tonalidades proprias do seu claro 
escuro, são verdadeiras caracteristicas dessas tres maio- 
res individualizações hespanholas, mas nem mesmo 
ahi, nem na Hespanha, onde foi mais facil essa diffe- 
renciação, nem sempre umatela unica é bastante para 
a caracterização do autor. Certo elles são inconfundi- 
veis entre si, como o serão mesmo díscipulos de um 
em relação a discipulos de outro mestre, mas uma 
simples tela nem sempre poderá no emtanto indivi- 
dualizar o autor, mesmo em se tratando de um Ve- 
lasquez ou de um Murillo (1). 


Na Italia, durante o prerenascimento anterior a 
Raphael, póde se dizer que Giotto, Guirlandajo, Fra 
Angelico e Masaccio, são perfeitamente inconfundi- 
veis, mas no emtanto, individualizado por uma sim- 
ples pintura, talvez só o possa ser Masaccio que foi 
dentro do mysticismo natural do meio social uma 
reacção izolada e violenta de realismo humanizado, 
realismo que teve, aliás, de aguardar meio seculo mais 
para ser cultivado por outros genios. Masaccio pela 
evolução é colossal; por isso mesmo ficou quasi igno- 
rado até pouco tempo atraz, quando estudos e pes- 
quisas pacientes levaram á descoberta c á indivi- 
dualização desse genio tão mal apreciado. (2) 


(1) Propositadamente escolhemos esse exemplo. Aquelles que nos julga- 
rem mal, podem aliás ter a companhia de Cortissoz (Art and Common 
Senses N. York 1913) que apresentando à figu.a de Velasquez insistiu, exag- 
gerando, (e sem explicar a relatividade do facto em consequencia da impor- 
tação, da Italia, da arte já formada) que elle não teve nem antecedentes nem 
successores, 

De facto, de El Greco para Velasquez à evolução é enormee, por outro 
lado, o brilho da pintura hespanhola seguindo de perto a trajectoria da civi- 
lização hespanhola, é rapido. Mas ainda assim, ha discipulos de Velasquez 
que tanto se approximaram do mestro que difficultam a exclusividade do 
julgamento. Se dissessemos isso como fonte de nossa observação pessoal, 
pouco seria o credito por parte dos que nos leem, mas escolhemos o caso 
de Velasquez, pela illustração do exemplo recente (1910) da «Rokeby Venusp», 
vendida na Ing'aterra, c que um conhecedor de nomeada (critico do «Mor» 
ning Poste) descobriu ser da autoria de Mazo, discipulo de Velasquez... pelo 
facto de ter lobrigado na tela uma antiga assignatura desse pintor. 

(2) E” de notar que a Leonardo da Vinci não passou desapercebida a indi- 
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Certo, numa generalização, qualquer observa- 
dor cuidadoso não pode confundir Ticiano com 
Georgeone, pela razão simples de que, para cada um 
delles, o nosso espirito invoca desde logo uma das 
telas mais caracteristicamente proprias, em que sejam 
bem reveladas e definidas «as “differenças» entre 
esses dois grandes pintores. No emtanto, no « Muzeu 
del Prado» onde ha boa direcção artistica e grandes 
especialistas no assumpto, existe uma tela (Uma 
«Virgem com o filho») onde ha duvida sobre a auto- 
ria a attribuir a um ou a outro daquelles pintores. 

No mesmo sentido, poderiamos invocar, — caso 
nos fosse dado illustrar — duvidas entre Rubens e 
Jordaens, entre Raphael, Gcorgeone e Ticiano, entre 
Van Dick e Velasquez (retratos), etc. etc. sem descer 
aos menores, aos artistas satellites, onde então, a rela- 
tividade da individualização se torna ainda mais fla- 
grante. E, claro no emtanto, que nenhum critico me- 
diocre tem o direito de ignorar as caracteristicas de 
qualquer daquelles genios, nem póde, de modo 
algum, deixar de conhecer a “diferença entre Ru- 
bens e Jordaens por exemplo, no que um apresenta 
de movimento, de maneira especial de apresentar as 
carnaduras sadias de vida e de graça, e no que o 
outro apresenta de estabilização de movimento e 
coloração propria das massas humanas. 

Insistamos ainda, para que melhor seja compre- 
hendido o nosso espirito de julgamento, quando exi- 
gimos dos criticos de arte comedimento, como se acaso 
possuissem elles capacidade de ultra sensibilidade 
artística que nos fosse dado ignorar. Abandonemos os 


vidualidade notave! de Masaccio («Tratado de pintura») Nem tão pouco 
a Vasari, que foi sob varios aspectos por demais erroneo e insufficiente. 
Nesse ponto, o seu julgamento foi preciso: «Masaccio, o mestre excellente, 
abandonou completamente à escola de Giotto, para as cabeças, para o pane- 
jamento das figuras, para os edificios de fundo, para o colorido... Elle inau- 
gurou assim a escola moderna que foi seguida até nossos dias»... 
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pequenos casos; propositadamente invoquemos ape- 
nas grandes exemplos, authenticados em obras e em 
muzeus. 

Berenson, (1) paciente critico de arte, prestou 
um serviço relevante á arte italiana, fazendo não só 
“pessuscitar'* antigos pintores desconhecidos e igno- 
rados pelo commum dos crificos, como tambem mos- 
trando que a obra de Vasari possue valia relativa, 
attendendo ás falhas graves do autor, mais dado ás 
biographias (2) de que ao conhecimento justo da 
pintura. Assim Berenson «ressuscitou» Âmico de 
- Sandro, autor de quadros varios attribuidos a Filipo 
Lippi, Botticelli, Ghirlandajo, Filipino Lippi... 

“No muzeo do Louvre, existe a tela “Apollo e 
Marsyas“' que tem sido attribuida ora a Raphael, ora 
a Perugino ora a Pinturichio. 

No palacio Ducal de Veneza, ha uma duzia de 
grandes pinturas mythologicas ou allegoricas que 
não se tem certeza se são da autoria de Tintoretto 
ou de Veronese. Aliás Taine, (3) invoca ahi para 
explicação do facto as condições em que foi decorado 
o palacio, muito artistas trabalhando lado a lado, cousa 
que se deu sempre aliás na totalidade das grandes 
construcções do Renascimento (4) italiano com exce- 
pção talvez dessa mesma Veneza, onde houve um ge- 
nio— Tintoretto — que quando foi preciso decorar a 
serie grande de egrejas existentes, desenvolveu tal 


(1) B. Berenson. «The Study and Criticism of Italian Art», London 
1913. 

(2) Todavia, é o proprio Vasari quem affirma anão ter julgado ser um 
fim nobre de seus trabalhos, à pesquiza do numero, dos nomes e das patrias 
dos artistas...» 

Q. Vasari. «The Lives of the most Eminent Painters, Sculptors, and 
Architects», transl. N. York 1912, 

(3) H. Teine. «la peinture en Italie». 

(4) Por exemplo, o Vaticano onde o papa Julio II encarregou da direc- 
ção a Raphael, que empregou em torno de si uma verdadeira «colonia de 
pintores». (V. «L"histoire de J'art», tomo LV, A. Michel, Paris 1909). 
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capacidade de trabalho que causa assombro a vasti- 
dão da obra executada, hoje que a critica “renovou” a 
figura de Tintoretto, — grande trabalho devido a 
Taine e a Ruskin — muito injustamente apoucada 
ainda até meio seculo atraz. 


Não póde haver melhor exemplo a invocar de 
do que esse citado, mostrando a pequena capacidade 
critica em geral e deixando no esquecimento até mes- 
mo uma figura como Tintoretto, figura em relação á 
qual, só a vastidão da obra devia por si impor o de- 
vido respeito. Aliás, o grande Corregio foi desco- 
nhecido durante muito tempo pela critica europeia, 
que via em sua obra a mão de Raphael, artista de 
quem aliás em verdade fôra discipulo, mas de quem 
se soubera perfeitamente zudividualizar. E Caravag- 
gio, em sua propria época, teve difficuldades a vencer 
para ser posto em evidencia (1). 

Fodavia, muitas vezes é a proprta evolução 
dentro da obra do genio, o que difficulta a filiação da 
obra. Taine vê na obra de Raphael fóra de S. 
Pedro tal diversidade, que admitte que ella seja o re- 
sultado da influencia do paganismo substituindo o seu 
espirito christão anterior. Essa hypothese, illustrada 
com a comparação da imagem de uma Virgem á cabe- 
ça da “Formarina“ (Uffzi) permitte até mesmo a duvi- 
da sobre a autoria de Raphael. Taine já chamou aliás a 
attenção sobre a relatividade do realismo em Raphael, 
e sobre o pequeno movimento que elle conseguiu 
em toda a obra de Vaticano. Nessa falta de movi- 
mento, reside a desillusão soffrida por muitos visi- 
FE Asa 

(1) O «Adão e Evan do museo de Brunswick não se sabe ser de Geor- 
géone ou de Palma. Le Brun, discipulo de Poussin, estando com elle em 
Roma, por tal forma se identificou, que ha uma serie de quadros attribuidos 
no mestre. Van Dick é autor de um retrato (Philippe, o rei) que ninguem 
attribniria á escola hollandeza e sim á veneziana, tal à intensidade de côres 


e o modo particular de empregal-as destoando com o resto da obra pictorica 
de retratos de Van Dick. 
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tantes do Vaticano sem que tenham no emtanto a 
coragem de confessar o inesperado. Foi por isso, 
por querer ser sincero, que Spencer se tornou exag- 
gerado em seu julgamento (1). 

E quem poderia, de boa fé, emprestar a mesma 
autoria á “'Pietá'' em confronto com o “Pensiero'* ou 
com os “Escravos'', ambos de Miguel Angelo, mas 
definindo uma evolução artistica bem caracterizada? 

E' preciso não acceitar jamais o exageero com- 
mum do crítico, que, se não vae até á herezia de um 
Luiz XIV, (2) póde ir até ao exclusivismo prejudi- 
cial de um Ruskin (3) Vasari criticava Ticiano pela 
falta de desenho... Em materia de julgamento, é 
mister não acceitar nem mesmo o proprio juizo de 
um artista sobre outro, juizo que vem sempre acom- 
panhado do personalismo do julgador, incapaz mesmo 
pela sua feição sentimental, de isentar a individuali- 
dade do artista julgado, de sua obra. Ahi, a messe de 
exemplos não sendo pequena fornece casos flagran- 
tes de um exclusivismo inaudito. O exemplo de 
Géricault com a celebre tela do “Naufragio da fra- 
gata Meduza”, esclarece bem esse exclusivismo 
de critica. À tela, hoje a opinião é unanime, é uma 
das melhores de toda a pintura franceza; empolga 
pelo movimento, pela acção das figuras multiplas e 
pela correcção com que foram estas tratadas. Mas 
Géricault, para a época e para o meio, foi um verda- 
deiro revolucionario; d ahi a luta extremada de que 
foi victima, sendo o seu trabalho vilipendiado pelos 
“davidenses”, tanto era ainda dominante o espirito 


« (1) H. Spencer, Autobiographia. 
, (2) «Tiroz devant moi ces magots», disse Luiz X1V deaute de uma tela 
de Téniers. 

(3) J. Ruskin em toda à sua vasta obra de critica, foi prejudicado pela 
exclusividade da preoccupação de uma moral christã e de uma arte tendo 
por fim unico servir á religião. D'ahi o que ha de absurdo em sua critica 
sobre architectura, esculptura e pintura. 
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classicamente harmonico de correcção de fórma, num 
convencionalismo mais ou menos pronunciado de 
acção das personagens, convencionalismo que não 
podia acceitar a evolução a que Géricault se propu- 
nha, pintando verdadeiras scenas “au grand air”. 

Alias em pintura, para apreciação dos extremos 
em critica de arte, basta ver e acompanhar a variação 
do julgamento de uma obra de arte atravez do tem- 
po. Em esculptura e em architectura não nos falta- 
riam, tão pouco, exemplos frisantes. Bastaria passar 
em revista o que se escreveu de apreciação sobre a 
architectura gothica em França, na Inglaterra e na 
Alemanha durante todo o correr do seculo XIX, 
para encontrar variações de julgamento as mais dis- 
tanciadas possiveis. [Em esculptura, bastaria lembrar 
por exemplo o julgamento do « Apollo de Belvedere». 
A principio, julgou-se que essa obra pertencesse ao 
seculo de Pericles, de onde o acolhimento elogioso 
com que a critica a recebeu; mais tarde, nos meiados 
do seculo XIX, descobriu-se que o autor fôra Leo- 
chares, discípulo de Scopas, sendo assim a obra 
pouco posterior àá morte de Alexandre, d'onde uma 
mutação de julgamento, por isso que por essa época 
— como alias ainda hoje — era habito depreciar 
todas as escolas da Asia Menor, para elogiar com ex- 
clusividade a esculptura de Athenas do seculo V. 
Ora, no emtanto, quem não conhecer a archeologia, 
tem.o direito de filiar a obra ao seculo IV (Scopas, 
Praxiteles ou Lyzippo) e applaudil-a nesse sentido, 
tanta é a diversidade que ella apresenta com as es- 
culpturas da Asia Menor de tempos subsequentes, 
onde se flagranciam «as musculaturas desenvolvidas 
e as paixões» tão caracteristicas da escola de Perga- 
mo. De outro modo seria procurar julgar a obra de 
arte não pelo que nos faz ella sentir, mas pela obriga- 
ção em respeitar convenções. 

Mas concentremo-nos no campo da pintura, onde 
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a messe de exemplos na historia moderna dessa arte 
não é de nenhum modo pequena. 

Depois de todo o desenvolvimento do classiris- 
mo em França, houve uma geração quê reagiu ener- 
gicamente, concentrando a sua acção não só na apre- 
sentação de figuras em pinturas de «icmperamento» 
expresso, como tambem procurando dar maior realis- 
mo ás scenas da natureza, contrapondo-se assim aos 
scenarios artificiaes de seus predecessores. Essa mes- 
cla de romantismo no caracter de personagens, e esse 
periodo de realismo na pintura do scenario em que 
eram ellas apresentadas, constitue precisamente, 
quando a velha escola franceza definhava, um dos 
movimentos mais interessantes em arte. Não cabe 
aqui é claro, mostrar como o que se passava em pin- 
tura era a parcella de um movimento mais geral que 
se fazia notar em toda a sociedade franceza e, conse- 
quentemente, em suas varias manifestações de vida 
social. Foi nessa epoca, que Géricault pintou a 
«Meduza» e foi á Inglaterra explorar scenas naturaes 
de paysagem; Décamps foi pintar no Oriente, dei- 
xando patente que sabia fazer reflectir em suas telas 
o colorido proprio do ambiente oriental; Corôt, 
Rousseau, Daubigny, Diaz firmaram-se na paysagem, 
que adquiriu desde então successo extraordinario, 
em contraste com todo o convencionalismo da pay- 
sagem de quadros de Poussin, de Le Brun, de David 
ou de Ingrês; Delacroix «cscandalizou» o meio pari- 
siense com a tela «lJante e Virgilio» e Millet explo- 
rou as scenas bucolicas, naturalmente populares, em 
lugar das representações classicas dos deuses do 
Olympo grego. 

Foi nesse meio que se travou a lucta. De um 
lado Ingrês,(1) o elemento conservador e official, em- 


(1) Ingrês dizia «no desenho consiste a probidade da arte: as obras de 
arte não são feitas paia fascinare. 


a 
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bora constituisse elle mesmo, uma grande evolução 
em relação a David, pelo movimento que emprestou 
ás suas personagens,conservando a correcção e o pru- 
rido das fórmas mas sem o convencionalismo classico 
dos ambientes ; do outro lado Délacroix, reaccionario 
exaggerado, (1) abuzando das côres e prejudicando 
por vezes a correcção da fórma pelo successo do as- 
sumpto. Ingreês, frio, obteve o movimento em pintura 
pela fórma; Délacroix, apaixonado, suppriu pela côr 
o que lhe faltou em correcção de fórma para exito. 
(2) Nesse meio, o «Dante e Virgilio» foi regeitado, 
e ainda mais tarde o director da «École de Beaux- 
Arts» aconselhava Délacroix a «mudar de technica», 
sem o que seria impossivel ao governo auxiliar. a 
quem como elle revelava tanto talento.... 


O «Embarquement pour Cythêre» de Watteau, 
esteve durante muito tempo atirado a um canto de 
uma sala de estudo dos alumnos de David, onde se 
considerava mui naturalmente o autor um «da7baro», 
porque Watteau, para a época, foi tambem um reac- 
cionario, como o foram Géricault e Délacroix mais 
tarde. Coube alias aos Goncourt o elogio e apresen- 
tação de Watteau... tão pouco comprehendido em 
seu tempo. Antes delle, Le Brun, La Sueur enfeixam 
a correcção classica com pompa mas sem brilho, com 
acção mas sem vida; Watteau (3) «humanizar de 
facto a arte da pintura em França, elevando-a a um 


(1) Délacroix dizia de uma exposição de trabalhos de Ingrêa, rival con- 
temporanco, — «é à expre:são completa de uma intelligencia incompleta.» 

(2) Ingennamente varios criticos têm visto em Rousseau o responsavel 
pelo movimento romantico em pintura, como se acaso fôra possivel a um 
homem isolado determigar directivas a meios sociaes. Rousseau foi um in- 
terprete do que já se começava à sentir e tanto assim que elle teve um pre- 
decessor em Battcau (Abbé) que se propoz a defender à these de que a ver- 
dadeira arte deve ser subjectiva e não objectiva, guiando e não seguindo 
servilmente & natureza... 

(3) «Pintor de figuras e paysagens, assumptos galantes e modernos», como 
dizia o seu biographo, Comte de Caylus. 


“ 
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ambiente falso, convencional e enfatuado para uma 


realidade exquesita e imaginosamente ornamentada 


de galanteria e de mascarada. 


Quinault dizia a Le Brun que nelle tudo ia bem 
mas que se lhe notava a falta de um mestre... (1) 

Gerôme declarou, como membro do jury, (2) 
regeitar os quadros de Millet. Adversario decidido 
de Manet em consequencia do exaggero das ideias de 
empresstontsmo que este aventurava, reagindo, de- 
preciava egualmente Puvis de Chavannes pela frieza 
e artificialismo de seus scenarios e personagens (3). 

Gerôme e Millet noseculo XIX, Ingrês e Déla- 
croix no fim do seculo XVII, e David e Lebreton 
no começo, ou Caravaggio e Giuseppine na Italia no 
seculo XVII, são portanto casos geraes consequentes 
de um mesmo espirito exclusivista, tão malevolo 
quanto extremado, entre os artistas em geral. 


Respiguemos agora um pouco no campo da 
critica propriamentc, no sentido de fazer sentir a rela- 
tividade que se deve vêr nos juizos extremados de 
alguns criticos, mais ou menos prejudicados pela falta 
de comparação ou pela falta de referencia de julga- 
mento a outras obras ou a outras escolas congeneres. 
Primeiramente, observemos que em arte a critica não 
é um bom symptoma... Aqui, nada mais fazemos do 
que a applicação racional do aphorismo biologico que 
Carlyle applicára aos organismos sociaes; de facto, 
nessa applicação se rezume todo o successo merecido 
de Carlyle, que foi sobremodo claro quando observou 


(1) «Au sicele de Louis Vheurcux, sor: te fit naitre; 
MH lui fallait un peintre; il te fallait un maitre.» 

(2, Elle affirmou mesmo sobre uma decoração deste: aÇa ne supporte 
pas Vanalyse. C'est une série de mannequins mal d'aplomb sur le sol, et 
rien ne semnmanche.» 

(3) O resultado dessa luta que se generalizou é conhecido aqui no Bra- 
zil, onde em parte ella auxiliou o movimento grande de artistas francezes 
que vieram ao Rio sob tutela mais ou menos directa da Cônte. 


— 941 — 


friamente que um organismo social são trabalha e 
vive sem «gensar que está trabalhando», sem cogitar 
se está trilhando bom ou mão caminhô... O exame, 
a critica, o programma, a reforma num organismo 
social indicam mal estar, do mesmo modo que um 
individuo são não pensa em fazer hypothese alguma 
se vae em bom ou mão regimen de vida. Inicial- 
mente, pois, observamos que nos periodos verdadei- 
ramente artísticos, não ha propriamente a critica de 
arte; o critico é incompativel com o genio e o genio 
artistico é apenas a resultante fatal de um movimento 
intenso de um povo em uma dada época, em torno 
de um certo numero de ideias que devem ser expres- 
sas por uma determinada arte peculiar a esse meio. 
Por isso a critica de arte, que nunca existiu em 
Athenas, appareceu mais tarde em Alexandria em 
momento opportuno, em epoca em que se podia falar 
e criticar, depois de haverem sido desenvolvidas em 
pintura e em esculptura varias escolas, depois, é claro 
de haver sido feita a evolução natural dessas artes. 
Por isso seria ridicula a hypothese da existencia de 
critica de arte no Egypto, na India ou na civilização 
Maya e por isso tambem durante o renascimento nas 
varias cidades italianas não existiu a critica propria- 
mente: Vasari (1) e seus contemporaneos de menor 
nomeada foram de facto biographistas as mais das 
vezes. - =" 
Em França, meio social mais propício para a 
nossa referencia, pelo facto do desenvolvintenio da 
pintura durante os seculos XVII e XVIII ter sido 
seguido de desenvolvimento concomitante no seculo 
XIX dacritica de arte, poder-se-á, desprezando nomes 
pequenos, prender a Diderot o inicio desse espirito de 
Julgamento artistico. Na Allemanha, se o seculo XIX 


- 


(1) Basta lembrar o «Tratado de Pintura» «le Alberti (1436) onde, com 
excepção de Giotto, toda referencia é feita a obras de arte antiga. 
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é forte em espiritos dedicados ao estudo da arte, — 
antiga, aliás, quasi com preferencia exclusivista, — o 
desenvolvimento da pintura e da esculptura nos dois 
seculos que o precederam é mais ou menos iraco, 
contrastando mesmo com a epoca anterior filiada ao 
renascimento, quando se formaram Diirer e Cranach. 
A Italia de seculo XIX em deante, é «um corpo sem 
alma», a arte da pintura, mais ou menos exgotada, não 
possue ideal algum novo. O seculo termina a serie 
trisecular que vae de Cimabue a Caravaggio, periodo 
em que se effectua toda a evolução da pintura italiana 
e que permitte como synthese, depcis da. analyse de 
varias escolas e sub-epocas, a affirmação de que a arte 
evoluiu normalmente desde o symbolismo mystico (1) 
do Norte, até ao naturalismo ou realismo mais ou 
menos accentuado de Caravaggio e seus discípulos, 
fundadores da Escola realista e humanista de Napo- 
les. Alias, na Italia, o «segundo renascimento» da 
arte se fez em esculptura com Canova (2), do mesmo 
modo e dentro das mesmas ideias que o movimento 
francez produzido por Ingrês: o «movimento cem arte», 
cousa difficil de explicar pela palavra, mas facilmente 
sensivel a quem sabe differenciar «um» David de 


na 


(1, O realismo infantil das vest:s, dos pellos dos corpos dos Santos, do 
detalhe da paysagom, etc. que tanto impressionaram Ruskin (v. «Manhãs em 
Floreuça», «aPreraphaclistas» etc.) tom de algum modo dificultado o julgamento 
conveniente da pintura italiana do renascimento, por isso que os criticos come- 
çam desde loxo a fallar em realismo, esquecidos ou enganados que esse rea- 
lismo é infantil, é deialhista apenas, impotente para a scena ou para as 
tiguras em geral e na verdade nada mais é do que o reflexo do realismo da 
arte romana, sabido como é hoje que 93 iniciadores do movimento arcistico 
do norte da Italia copiaraiu tanto quanto puderam o que foi por elles en- 
contrado de arte antiga : Dontelo confessou o cuidado extremado com que 
copiava os baixos relevos romanos e o proprio M. Angelo afirmou que seus 
mestres encontrou-os elle nas ruinas antigas da collecção dos Medicis. 

(2) Stendhal disse com acerto ; «Canova a eu le courage de ne pas copier 
les Grecs et d'inventer une benuté comme avuient fait les Grecs, Quel 
chagrin pour les pedants.. » Em França, Houdon representa movimento 
evolutivo nnalogo. 
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«um» Ingrês, e que póde talvez ser definida por essá 
mesma expressão empregada justamente para distin- 
guir daquella outra de «zustantaneidade de movimen- 
to» que Taine reservou para Tintoretto, depois de ter 
elle mesmo observado a «Saralyzação» dos movimen- 
tos das personagens de Raphael. Na Inglaterra, depois 
da triade notavel dos retratistas, — Gainsborough, 
Lawrence, Reynolds, — filiados a Van Dick, a quem 
a Inglaterra deveu um trabalho inestimavel como 
mestre, a pintura decae, como aarte em geral, refle- 
ctindo aliás, uma serie de condições economicamente 
más da sociedade. À ausencia da arte é tão intensa 
que mesmo mais tarde, no seculo passado, grande 
parte do desenvolvimento chega a ser incrementado 
quasi directamente pelo governo, tala falta de cultura 
artistica da massa (1) popular. Na Hespanha, o seculo 
XVIII nas artes, reflecte o obscurantismo da nação: 
não ha nem arte bôa, nem critica soffrivel. 

O meio francez escolhido, não obedeceu pois ao 
acaso, ou a uma simples predilecção nossa, e o Di- 
derot invocado, póde com razão ser cognominado pae 
da critica artistica na Europa occidengal, tal a elevação, 
justeza e propriedade com que o seu espirito univer- 
sal (2) tratou da arte — pintura e esculptura especial- 
mente — desde o fim do seculo XVIII. Diderot nem 
sempre criticou pessoalmente, procurando respeitar 
como philosopho as grandes obras de arte. 


Por isso elle perguntava porque o Lacoonte tinha 


(1) D. Hume já havia obs>rvado essa decadencia. O trabalho official 
para incrementar o movimento das artes durante o seculo passado já foi 
ató proposto como programa de acção em Portugal. (R. ORTIGÃO) 

(2) Se não compartilhamos do exuggero de Bousseau, quando avançou. 
que os posteros verian em Diderot uma figura da estatura de Aristoteles, 
somos no emtanto conirarios ao modo acanhado pelo qual em França tem 
sido feito o julgamento desse grande espirito, que tão bem representa, aliás, 
no mundo, as qualidades de synthese, de clareza e de universalidade pro- 
prias ao genio francez. O maior elogio de sua obra consiste na verificação 
de quanto foi ella util aos pensadores allemães. ; 
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a perna curvada maior do que a outra, e procurava 
explicar que o seu autor assim havia Ícito «/ogica- 
mente», para evitar que a perna curta parecesse ao 
espectador menor do que a outra. .. Diderot admittia 
pois como dogma a sabedoria artistica dos gregos e 
“talvez por isso mesmo elle evitou qualquer atfirmação 
positiva sobre a «Venus de Milo» e acreditou ser 
o «julgamento de esculptura mais diffcil do que o de 
pintura». O que foi escripto do confronto entre a pin- 
tura e a esculptura é de valia, e nada mais claro para 
fazer sentir o bom julgamento de Diderot de que a 
observação por elle feita de que «o desenho di a fórma, 
a côr vivifica, ha mustos desenhistas e poucos colo- 
ristas e no emtanto todo o mundo póde julgar a córe 
poucos o desenho», observação que exprime bem que 
o seu espirito já presentia a evolução futura de ideias 
no campo da pintura. (1) Todavia, quando Dide- 
rot deixou as ideias geraes para descer á analyse de 
manifestações individuaes, houve tambem o peccado 
do exclusivismo, ou, pelo menos, a negação de quali- 
dades artisticas que se não coadunassem com as 
formas aprioristicas do critico,muito embora ahi o caso 
fosse bem diverso daquelle apresentado pelo espirito 
critico alemão, onde sempre houve uma verdadeira 
codificação metaphysica sobre o dello. Diderot não 
peccou assim, mas foi extremado por vezes, como por 
exemplo no juizo sobre Boucher (2). 


Mais interessante, para o nosso testemunho, é o 
caso da critica de Baudelaire, grande enthusiasta e 


(1) Quando a obra de Délacroix permittiu a Baudelaire a afirmação de 
que para «elle a natureza era um vasto diccionarios. 

(2) Chegou a dizer — «(et homme a tout, excepte la vérites. 

Os «Salons» de Diderot têm sido criticados como muito literarios, mas, 
seja como fôr, o que se nota em todos é unia grande elevação e o julga- 
mento de Ste. Beuve foi verdadeiramente notavel: «Diderot é o traço de 
união entre o povo e os artistas. Como sempre, Diderot é um «adianindo» 
em relação ao meio e á época.» 
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defensor de Délacroix, que se julgou por isso na obri- 
gação de velipendiar e de deturpar a obra de Ingreês, 
mostrando assim oseu partidarismo, ou melhor, a sua. 
paixão pelo germen novo, a tal ponto de chegar a 
desconhecer os meritos de Ingreés, Pintor que repre- 
senta naarte de França um papel verdadeiramente 
notavel. 
| Para Baudelaire, Ingrês é eclectico,pecca por falta 
de realismo e de naturalidade, ora copia Ticiano, ora 
se approxima de Poussin ou se inspira em Carrache: 
fóra disso é bizarro. O critico desce a detalhes e obser- 
va que na grande tela, — gloria da escola e da epoca, 
— a«Apotheose do Imperador» os cavallos não estão 
atrellados. .. Em Délacroix elle vê ó pobre «gintor 
foeta», abandonado do mundo official e isolado de um 
publico incapaz de formular o julgamento contrario ; 
defendendo-o em seu proprio prejuizo, é ainda o mes- 
mo, como critico apaixonado, no exaggero em deturpar 
e vilipendiar a obra de Gérôme. Extrema-se e erra con- 
secutivamente, quando imagina o artista um producto 
isolado, independente de todos e do meio, e quando 
exige do pintor, como grande qualidade, a imaginação 
servida por uma paixão intensa ou um sentimento 
vivo; exalta o typo do fintor philosopho e avança a 
proposição de que «um bom pintor póde não ser um 
grande pintor», o que tanto faz affirmar que elle 
admitte na pintura a vida eo movimento pelo colorido 
e pelo assumpto, ainda que haja a insuffciencia do 
desenho, da fórma ou dormodelado (1). 

Mas não pára ahi o exclusivismo de Baudelaire. 
Assim, H. Vernet — figura tão interessante graças aos 


(1) E” sabido o exaggero à que mais tarde — ha meio seculo — foi levado 
em França esse espirito de usar do pincel como s: se pudesse escrever phra- 
ses com imagens. T. Gauthier flagranciou bem essa primeira manifestação 
de que à arte da pintura já havia sido utilisada c desenvolvida cm todos os 
seus generos possiveis quando denominou de fructo de «esprit pointus 

áquella manifestação pictorica a que nos referinios. 
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recursos que lhe foram facilitados, de modo a permittir 
a applicação de sua grande capacidade de pintor numa 
época onde naturalmente já a pintura não era, nem 
seria, naturalmente, meio de expressão para aquelles 
grandes feitos guerreiros gravados em Versailles, — 
H. Vernet, diziamos, é apresentado pelo lado j jocoso 
de um « vaudevilista » francez, pintor « sem imagina- 
ção e de grande memoria », ( « almanachica ») tudo 
isso pela razão simples de que H. Vernet não possue 
o realismo de Meissonier, o que impede £o critico o 
exame de uma serie notavel de qualidades outras 
que tornam propria a individualidade daquelle pin- 
tor. (1) 

T. Gauthier illustra uma affirmação nossa, quan- 
do acreditamos que nos seculos onde a fertilidade de 
critica de arte é grande, a explicação do definhar con- 
comitante dos artistas de merito assenta na pequena 
valia da arte em questão como meio de expressão 
para a sociedade a observar e estudar. Em outras pa- 
lavras, assim como Gauthier foi inicialmente pintor, 
um Taine e um Diderot em vez da penna da critica, 
empunhariam o pincel creador, se acaso appareces- 
sem em meios sociaes propriamente artísticos ou em 
meios que encontrassem na pintura o seu melhor 
meio de expressão, como se deu especialmente com 
os centros italianos durante os seculos do renasci- 
mento, meios profundamente religiosos em sentimen- 
to e de cultura relativamente acanhada. 


Mas é mister recorrer a J. Ruskin, para en- 
contrar nelle o melhor exemplo de critico sempre 
perturbado em seus julgamentos artísticos por uma 
sophistica ou dialectica toda bebida e inspirada nas 
palavras da biblia. Em toda a sua vasta obra, onde 


(1) De Ary Schasffar, ique exaggerouialiis o romantismo de Délacrox 
querendo fazer poesia com o pincel, diss: Baudelaire: al” wm poeta sentr 
mental que suju us telas», 
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mais se deve admirar o trabalho fervoroso do apos- 
tolo em pról do renascimento ou da revivescencia 
christã, do que o trabalho de pouca valia do critico de 
arte, os exemplos a citar seriam em tal numero vul- 
tuosos que difficultariam sobremodo o nosso trabalho, 
caso não suppuzessemos esse autor sufficientemente 
lido e meditado. Quer quando exagyera, engrande- 
cendo, a figura de Turner e dos pintores « prerapha- 
elestas » na Inglaterra, quer quando se refere de um 
modo infantilmente ridiculo aos grandes mestres do 
renascimento italiano, quer quando endeosa o mysti- 
cismo e o realismo infantil de Cimabue, de Giotto e 
demais primitivos florentinos, em qualquer desses 
casos, J. Ruskin é sempre o mesmo apaixonado, Limi- 
tamos, é claro, apenas ao campo da pintura a 
exclusividade da referencia a esse escriptor inglez, 
porque do contrario, o que se teria de criticar sobre 
a sua acção na Inglaterra, no grande movimento do 
«got revival», em contraposição da corrente do 
«neo-classicismo» em architectura, ou sobre a sua 
apreciação de applauso religiosamente fervente, aos 
trabalhos architectonicos do renascimento florentino, 
á Cathedral de S. Marcos, ás igrejas de Veneza ou á 
Cathedral de Amiens constituiria, peccando pela inop- 
portunidade, materia vasta de critica á grande obra 
de predica deixada por J. Ruskin. Aqui, ainda o es- 
crupulo de não alongar as observações, exige de 
nós o silencio até sobre a citação das varias obras 
desse autor, já por vezes traduzidas em varios idio- 
mas, para poderem gosar da penetração facil nos meios 
intellectuaes do mundo. 

“ Já o velho Vasarilevava o exaggero à affirmação 
de que Giotto, discipulo: de Cimabue, « abandonou a 
manerra byzantina e começou a reproduzir da nalureza 
feguras vivas, cousa que se não fazia desde dois se- 
culos », expressão que J. Ruskin tambem applica a 
Giotto e a Fra Angelico, como se em afnbos não es-. 
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tivesse ainda flagrantemente estampado o hieratismo 
proprio á juventude das artes. O abandono da « qna- 
neira bysantina » (1) é obra muito posterior, tentada 
pelo genio de Masaccio, mas nem mesmo compre 
hendida pelo seu meio social, e executada mais tarde 
no seculo XVI por Mantegna e Georgeone. E, quanto 
ás a fórmas vivas da natureza », só muito posterior- 
mente ellas apparecem, por isso que até as figu- 
ras de Raphael, (2) estão « paradas », surprchendi- 
das na instantaneidade do movimento, muito embora 
Sandro Botticelli, por exemplo, («o superpintor dos 
neurasthenicos do seculo XIX», como lembra Rei- 
nach ) fosse considerado em sua época um verdadeiro 
realista, e Andréa del Sarto fosse acceito «como o pin- 
tor sem defeitos para os seus contemporancos.» 

Os exemplos citados devem ter precisado bem 


(1) Hoje ha trabalhos que permittem a filiação da pintura em Florença 
aos antigos mosaicos byzantinos (v. por exemplo J. Pijoan, all. del Arte») 
E' na escola sianeza com Guido de Siena e Ducio Boninsegna, (1235-1319) 
que nasce à pintura que deixa, desde então, de servir de uma simples biblia! 
para os illetrados. (Muntz). E 

(2) A critica de Taine sobre Raphael foi muito bem apanhada. A analyse 
e o detalhe das obras mais celebres veio mostrar q relatividade com que se 
deve admittir a perfeição de Raphael, como se com elle o eyclo evolutivo 
da pintura fosse terminado. Nessa apreciação da falta de movimento das 
personagens como accentua Taine, maxime 'quaudo analysa depois a obra 
de Tintoretto, consiste justamente o bom julgamento sobre 0 grande pintor 
do Vaticano. Em Raphael ainda ha muita convenção e symbolismo; ha 
muita timidez de acção, embora já apresente à sua pintura um desenvolvi- 
mento grande em relação á de Perugino; as paysagens, quando empregadas 
como fundo de quadro, são sempre irreaes e imaginarias; e todas as suas 
figuras são «isentas de pensamentos como as irmas gregas oceupadas em sua 
serenidade inalteravel de volver a cabe a ou levantar o braço». Entre o exa- 
gero de H. Spencer no julgamento da obra de Raphael, como se fora possivel 
exigir da pintura o gráo de positividade por clle imaginado, (Autobiogra- 
phia, Speucer) ou entre o conmum do julgamento sem fundo de comparação 
que endeosa à obra como o limite da perfeição em pintura, deve haver o 
meio termo da comprchensão justa e relativa da vasta obra do grande genio. 
Longe de ver em Raphaclo epintor das almas» como delle imaginou Stendhal, 
(«H. de la peintures) nos apraz citar o julgamento clevado e justo de Taine 
ou deixar à referencia da comprehensão verdadeira que teve da obra do Va- 
ticano o genio feminino de M. Bashkirtseff, («Journal de M. B.») 


o OC 
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o nosso pensamento, no que se refere ao modo rela- 
tivamente exclusivista por que em geral é feita a cri- 
tica em arte. Escolhemos propositadamente para refe- 
rencias grandes pintores e criticos de nomeada; invo- 
camos, tanto quanto possivel, as criticas pessoaes 
entre artistas, as lutas e as maledicencias com que de 
habito são os julgamentos de arte prejudicados. Essa, 
a regra geral. Fóra della, o ensino da historia da arte 
se faz atravez do relato mais ou menos documentado 
da vida do artista e da extensão da obra; ahi é de 
uso apenas o elogio aberto e geral, sem a relatividade 
da comparação e da referencia. Não caberia aqui a. 
enumeração de trabalhos desse genero que, acompa- 
nhados de boas gravuras, constituem por si uma serie 

rande já de obras de valor relativo, attendendo ao 
a juizo critico que preside à confecção geral. 
Referido ao campo da pintura não nos podemos es- 
quivar á referencia á obra de Le Blanc, vasta na ex- 
tensão descriptiva e pequena no julgamento cerimo- 
niosamente vago. 

De regra, a confusão predomina: nem outro po- 
deria aliás ser o resultado, quando se observa que os 
criticos ficam na obrigação de applaudir os nomes 
illustres, não possuindo no entretanto ponto de refe- 
rencia algum a que possa ser preso p Julgamento de 
um artista ou de uma dada escola. 

Referimo-nos ao facto do critico chamar de rea- 
lista, de bom pintor, de bom colorista, de autor de 
figuras bem movimentadas, tanto a um Giotto, a um 
Mantegna, a um Raphael ou a um Tintoretto, como se 
todos apresentassem os mesmos característicos, cousa 
natural desde que foram empregados os mesmos ter- 
mos para 0 elogio ou para apresentação. Ora, isso 
constitue precisamente a regra geral, e não sabemos 
que ideia-possa assim ser feita pelos criticos sobre o 
“conjuncto da pintura italiana emtres seculos de des- 
“envolvimento, — de Cimabue a Caravaggio, —desde 
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que elles se encontram na impossibilidade de apa- 
nhar o espirito geral da evolução daquelle mo- 
vimento, espirito que permitte não só. a synthese 
quando se quizer dar uma impressão do conjuncto, 
como tambem a analyse n uma impressão ae detalhe 
sobre um pintor da serie, por isso que poderá então 
haver uma referencia para sua apresentação e julga- 
mento. 


E é por isso, precisamente por isso, que não ha 
synthese nas historias de arte resumindo a apreciação 
de determinadas manifestações artísticas, o que tanto 
faz dizer que a verdade não foi sufficientemente appre- 
hendida ainda, sobre o assumpto, pois sendo a cla- 
reza o seu proprio apanagio, apanagio é tambem, 
em consequencia, a maneira simples de poder ser 
' synthetisada quando se a quer apresentar. 


Até hoje não encontramos em compendio, ou 
obra sobre arte, qualquer affirmação denotando uma 
apprehensão geral e verdadeira sobre um dado des- 
envolvimento artistico, o que tanto vale observar que 
“tem sido impossivel ao critico a abstracção geral de 
qualidades individuaes de dados artistas para que lhe 
tivesse sido possivel então apprehender um caracter 
mais geral, commum a todos os artistas da serie enca- 
rada, e por isso mesmo mais estavel. Exempliiquemos. 
Quem fôr estudar a pintura do renascimento italiano, 
começa a encontrar referencias desde a apresentação 
de Cimabue (v. por ex. J. Ruskin), ao naturalismo e 
ao realismo dessa pintura, corroborada logo essa affr- 
mação com citações das proprias palavras dos artistas, 
(v. caso de Giotto, por ex.) palavras que flagranciam 
que esses artistas muito se preoccuparam de facto em 
copiar a natureza. Ora, em verdade, o critico póde 
repetir esse mesmo juizo ou esse mesmo Julgamento 
sobre o realismo, para todos os pintores da escola flo- 
rentina por exemplo. De Cimabue a Giotto, Tadeo 
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Gaddi e Orcagna, destes a Gozzoli, (1) Pizanello, 
Ucello (2) e mais tarde a Filippo Lippi, Polaiolo e 
Antonello de Messina, e depois a Roseli, Cosinno, 
Credi e Botticclli, e mais tarde ainda a Mantegna, 
Pinturicchio, Signorelli, (3) Perugino, — para qual- 
quer um dos pintores desta serie longa e natural, é 
facil de facto justificar o realismo, como seria possi- 
vel até mesmo citar as proprias palavras dos artistas 
nesse sentido se todos houvessem deixado escriptos, 
porque é evidentemente claro que houve em todos 
elles a preoceupação. o afinco, o descjo de uma ap- 
proximação tanto quanto possivel do real. Apenas 
nesse trabalho de approximação da realidade, uns 
foram mais adiante do que outros, tornando-se por- 
tanto mais realistas ou mais verdadeiros na apresen- 
tação dos scenarios e das personagens. Aliás, nessa 
constatação de gradação de realidade deve rezidir 
precisamente o papel da critica. Desde agora, fica 
perfeitamente definido o nosso modo -original de 
apreciar a pintura italiana durante os seculos do re- 


1) B:nozzo Gozzoli, discipulo de Francisco Angelico, levou no emtanto 
o realismo ató um desenvolvimento de facto notaval, Não se trata mais de 
um enjslicos, no que muito se differencia do mestre. Todavia, para se ter 
& ileia gradativa de seu realismo, basta lemorar que g ralmente empregava 
fundos de quadros phantasticos em suas tolas, recorrendo á architectura, 
como se póde observar nos seus ed frescos» do cemiterio de Piza onde as 
vezes se reconhece no mio de construcções medivva:s o Phantheon ou a 
Columna de Trajano. E” o autor da «Cuvalyata dos Reis Magos», tela em 
que os reis são os Medicis retratados, e em que no sequito apparecem as 
grandes personagens de Florença. Gozzoli, ainda assim, apresenta um grande 
desenvolvimento no que se refere no naturalismo, á representação o ão movi- 
mento das personagens, embora ambientalas .esia em scenarios phantasticos 
como acabamos de referir. 

(2) Masaccio é um reaccionario isolado, é um genio morto àvs 27 annos, 
quasi ignorado, sem deixar escola ou discipulo, tanta era a novidade de 
seu realismo morimentalo em contraste com os predecessores e com Os seus 
successoros, entre os quats Fra Augelico é ainda na verdade 9 reacção mys- 
tica offerecida por um meio que naturalmente caminhava já para à buma- 
nização successiva dos santos. 

(3) Signorelli é tambem um revolucionario, um egliantado», o precur- 
sort eminguelangelescos. 
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nascimento. Para nós, a approximnação da realidade 
pela pintura em scena, em personagens, em movi- 
mento, em conjuncto emfim, não é obra do acaso. 
Ha um determinismo em todo aquelle grande movi- 
mento artistico. Para nós, em toda aquella serie no- 
'tavel de pintores, ha um espirito dominante a appre- 
hender, espirito esse que rezume e define o proprio 
desenvolvimento da pintura. £' claro, como dissemos, 
que todos os pintores procuraram imitar ou copiar a 
natureza. Ha mesmo palavras e escriptos daquelles 
artistas nesse sentido. Mas para nós, essa approxi- 
mação da natureza, esse realismo successivo e accen- 
tuado em pintura obedece a uma tendencia geral, 
tendencia que póde ser definida pela /ez de idealismo 
por nós apresentada, /ei segundo a qual a pintura 
durante os tres seculos de desenvolvimento evolue, 
ganhando em observação, naturalidade ou realismo o 
que perde em convenção, mysticismo ou symbolismo. 
Ahi precisamente rezide a nossa observação de que 
não houve critico algum que apprehendesse dentro 
daquelle desenvolvimento da pintura, a sua lei de 
evolução, a tendencia fixa, natural e fatal segundo a 
qual se deu o referido desenvolvimento atravez do 
tempo. (1) Para nós, repetimos, não houve nesse 
desenvolvimento obra do acaso. Houve, ao contra- 
rio, um determinismo fatal em todo elle, em conse: 
quencia do quala pintura tendeu successiva e natural. 
“mente ao realismo. 

Successivamente as figuras — os « santos » — se 
humanizaram ; pouco a pouco a paysagem surgiu do 


(1) Incapaz de comprehender essa evolução natural na pintura italiana, 
pela humanização successiva dos santos diz contemporaneamente K. do la 
Sizeranne: «Despojar o Christo, a Virgem, os santos de seu caracter sobra- 
natural, trarsformal-os em creaturas fracas como nós, submettidas ás mes- 
ma affeições, ás mesmas enfermidades, devia ser a conilição dura mas fatal 
mediaute a quala arte r.ligiosa poderia manter o seu prestigio». («Le Miroir 
de La View). 
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convencionalismo inicial alliado ao infantilismo rea- 
lista, infantilismo esse aliás perfeitamente explicavel 
hoje como consequencia da influencia da antiga arte 
realista dos romanos; consecutivamente as persona- 
gens ganharam fórmas e expressões naturaes, per- 
dendo, primeiro, o hieratismo byzantino e depois, 
mais tarde, o caracter de mysticismo religioso com 
que se haviam apresentado largamente; as telas fi- 
nalmente foram mais e mais evoluidas em conjuncto, 
de modo a que ganhassem em merito pela acção, 
vida e movimentação das figuras e scenas apresenta- 
das, depois que o proprio desenvolvimento da pintura 
permittiu a fixação successiva de regras praticas de 
perspectiva. 


A archite- 
ctura como 
reflexo de 
condições 
sociaes. 
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Apreciação sobre a architectura dos 
Estados Unidos (1) 


SUMMARIO —sS$ I.º À architectura como reflexo de condições so- 

ciaes-Progressos rapidos da architectura. Ultimas 
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volvimento. Variação do typo de habitação par- 
ticular. Origem do :skyscraper» Ultimas afiir- 
mações. 


$ 1º —coNsIDERAÇÕES GERAES 


«Si de facto as artes rerlectem as condições do 
meio em que são produzidas, denunciando e focando 
aliás os proprios característicos definidores de um 
dado estado de civilização ou de uma dada organi- 
zação social, é bem de ver que nenhuma dellas se 
apresenta tão intensamente esclarecida pelos reflexos 
das condições sociaes peculiares ao meio como a ar- 
chitectura. Sob esse aspecto, poder-se-ia com razão 
chamal-a a arte social por excellencia, se acaso não 
constituisse o qualificativo um prejuizo para a com- 
prehensão subsequente das demais artes, todas de 
facto por tal fórma fructos consequentes de dados 
estados sociaes que veleidade fôra o suppôr possivel 


(1) Os trechos desta nota fazem parte de um trabalho que, havendo 
opportunidade de ser terminado, deverá ser vertido e editado os Estados 
Unidos, attendendo dum lado ao pequeno interesse, natural aliás, entre 
nós por escriptos dessa natureza, e de outro ao facto de não existir ainda 


apreciação alguma seria sobre a arte architectonica dos norte americanos, 
= 
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a sua apresentação, a sua explicação, ou o seu estudo, 
independentemente das condições caracteristicas do 
meio. 

Mas, dentre todas as artes, é obvio que nenhuma 
dellas, como a architetura, póde exprimir.tão bem as 
particularidades dos organismos sociaes correspon- 
pondentes. Numa organização theocratica, o typo 
archtectonico é o templo, e interessante é o constatar 
a sua variação em architectura, á medida que a socie- 
dade evolue para uma organização mais especial- 
mente autocratica, em que o fundo religioso congre- 
gando apenas as relações no mundo moral, apresenta 
os delineamentos de uma sociedade em que a poli- 
tica se separa da religião, estabelecendo-se, desde 
então, a coexistencia dos poderes espiritual e tem- 
poral. 

D'ahi, já de prompto, toda a synthese de qual- 
quer estudo architectonico sobre os Estados Unidos, 
quando se affirma que o grande edificio de habitação 
collectiva, o typp proprio, novo e gênuinamente 
americano, define, expressa e exprime condições 30- 
ciaes tambem novas: O «sky-scraper» é o symbolo de 
uma democracia, é a sua expressão material, concreta, 
palpavel, é a representação da liberdade individual 
dentro de um organismo democratizado pelo trabalho 
generalizado. 

Na Roma de Leão X, na França de Francisco I 
ou de Luiz XIV, na Florença dos Medicis ou na Ve- 
nega dos Doges, na Ilespanha de Carlos V, na In- 
glaterra dos seculos XVI e XVII ou na Russia de 
Pedro I, a historia repetindo aqui e acolá estados so- 
ciaes que se approximam, apezar das condições di- 
versas de tempo e de espaço, a arte se repete como 
éco, como força evocadora e como meio de expres- 
são; a architectura fixa typos correlatos de palacios, 
atravez dos quaes se flagranciam as condições aris- 
tocraticas daquelles meios sociaes congeneres. 


Progressos 
rapidos da 
architectura. 


Na Roma dos Cezares ha um caso unico, mas a 
architectura tambem ahi apresenta typos individuaes. 
Se os Foros, o Colizeu, as Thermas sobrepujam o 
templo e o palacio, é porque au lado do imperador 
havia um povo rei; não ha“ainda a liberdade indivi- 
dual dentro do ambito de uma organização ampla- 
mente democratizada, mas não ha nem a rigida de- 
pendencia de espirito dentro de uma organização 
puramente theocratica, nem tão pouco a submissão 
escravaticia de um povo a um rei. Por tudo isso, 
aquellas construcções. popularménte romanas so- 
brepujam o templo dos deuzes e o palacio dos im- 
peradores. 

E' esse o aspecto superior por que se deve en- 
carar a architectura. E' tempo de se vir a campo sem 
os recursos dialecticos dos aprioristas. Faz-se mister a 
observação, a comparação, o espirito de analyse do 
detalhe e a comprehensão synthetica decorrente de 
um confronto com typos congeneres. 

Tão ridiculo é o japonez que deante de Versail- 
les e do Louvre estigmatisa o que não comprehende 
por falta de habito, de instrucção, ou de assimilação, 
quanto o europeu, apriorista e dialectico, que vocifera 
em nome da arte contra as grandes construcções ame- 
ricanas pelo facto de não conhecel-as intimamente, 
isto é, pelo facto de não ter percebido a vitalidade, 
a utilidade imperiosa e imprescindivel que eilas apre- 
sentam, satisfazendo necessidades da vida americana, 
vida que por ser nova para um europeu não póde ser 
por elle sufficientemente assimilada desde logo, nem 
comprehendida ou acceita em seus justos termos.» 

“E' fóra de duvida, que o progresso da arte ar- 
chitectonica durante as altimas decadas nos Estados 
Unidos tem sido por demais valioso. (1) Nesse sen- 


(1) E' claro que estamos longe das construcções que justificavam estas 
palavras autórisadas: «Beauty will not come at the call of a legislature, 


k 
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| tido, tem havido mesmo uma cooperação geral e 
constante de varias correntes que mais e mais se têm 
“accentuado na directiva da meta collimada. Seria 
ingenuidade desprezar toda essa obra portentosa 
numa epoca em que a nação inteira trabalha em torno 
de um mesmo programma de acção. Às congrega- 
ções universitarias estabelecendo cursos de bellas ar- 
tes, e particularmente de architectura sob a influen- 
cia francesa constante, a iniciativa particular dos mil- 
lionarios creando e dotando cidades de muzeus de 
riqueza inestimavel, o trabalho dos interessados con- 
“gregados em sociedades (1), o exito continuo de 
exposições annuaes nos grandes centros, a contribui- 
ção effectiva das municipalidades reservando e appli- 
cando sommas fabulosas para embellezamento e re- 
forma de zonas inteiras de cidades, o interesse de 
alguns governos e do proprio governo federal abrin- 
do continuadamente grandes concursos para os pro- 
jectos dos edificios officiaes modernos, todos esses 
factos corroboram de modo insophismavel a affirma- 
ção por nós feita, depois do que nos fôra dado obser- 
var visitando e percorrendo a totalidade desses 
grandes centros americanos (2). E' innegavel que 
estamos deante do maior movimento architectonico 
que já foi dado ao homem apreciar. O que tem sido 


nor will it repeat in Englaud or America its history in Greece». 
EMERSON. 
«The genius of architecture scemes to have shed its maledictions over 
this land, The first principles of the art are unknow, and there exists scar- 
cely a model among us sufficient]y chaste to give an idca of them». 
JEFFERSON. 
«American architecture is the art of covering one thing with another 
thing to imitate a third thing which, if genuine, would got be desirable». 
EIDLITZ. 
(1) Basta citar que existe o «American Institute of Archiltectss com séde 
em Washington ao qual estão filiadas todas as associações congener:s de 
- cada uma das grandes cidades americanas. 
(2) Uma ideia precisa desse desenvolvimento pode ser bem observada 
pelo exame dos edifícios das grandes exposições de Philadelphia, Chicago, 


feito nos ultimos 25 annos, é de molde a se poder 
esperar em tempo proximo a apresentação de typos 
architectonicos novos, caracteristicamente america- 
nos, proprios à epoca, e que marcarão na historia geral 
da architectura uma de snas epocas mais notaveis e 
mais brilhantes. Tudo quanto a critica europeia do 
seculo XIX formulou expressando um desejo de ap- 
parecimento de um novo estylo architectonico pecu- 
liar á epoca (1), aos materiaes empregados e aos pro- 
cessos constructivos modernos, será estabelecido 
dentro em breve nos Estados Unidos onde o skyscra- 
fer constituirá um typo tão definidor do novo estado 
social, quanto o templo gothico o foi para a civiliza- 
ção theocratica da Edade Media, o Parthenon para a 
Grecia do seculo V, o Pantheon, as Termas e o Forum 
para a Roma do povo rei, ou os palacios dos renasci- 
mentos italiano, francez, hespanhol, inglez ou allemão 
para as organisações autocraticas que os exigiram. 
É como esses grandes typos architectonicos, — ao con- 
trario de Sta. Sophia e de 5. Pedro de Roma que são 
casos isolados e extremos, — O skyscvaper perpe- 
tuar-se á no tempo e no espaço, attestando a virilidade 
das novas forças sociaes em jogo, dos novos ideiaes 
em acção, dos sentimentos sociaes modernos no que 
se consubstanciam elles de mais fixo e estavel. ” 
Ultimas af- “Bem depressa o scenario foi mudado e as tôna- 
firmações. lidades carregadas empregadas com acerto para de- 
scripção e apresentação da architectura americana, 
podem e devem hoje ser substituidas por palavras 


S. Francisco, St. Louis. A inspecção dos typos de pavilhões com que os 
verios Estalos concorreram (é claro que só existem photos) áquelles certa- 
mens, mostra de uma modo positivo que o progresso foi real e rapido, Parti- 
cularmente a ultima exposição (S. Francisco 1915) foi de algum modo um 
grande mostruario da arte americana no que ella possue já de grande em 
architectura, esculptura e artes decorativas em geral. 

(1) Coube a Viollet le Duc à inspiração de afirmar conscienciosamente 
que esse novo typo architectonicd não viria sem a transformação do estado 
social do occidente europeu. 


é 
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justas de encomio, de applauso, de estimulo e de 
admiração á obra vasta que em tempo tão curto foi 
dado ao homem crear com uma pujança notavel de 
vida e de acção. 

Por volta de 1899, 0 que se poderia dizer sobre o 
desenvolvimemto architectonico ainda deveria vir 
acompanhado da severidade de juizo sobre a exigui- 
dade de senso esthetico em geral, e sobre a influen- 
cia relativamente pequena de apenas dois ou tres es- 
piritos directores esclarecidos (A. H. Richardson, 
D. N. Burnham, C. F. Mckim). O que foi feito 
porem no periodo seguinte, breve no tempo apenas 
de um quarto de seculo, mas sobremodo intenso na 
extensão da obra, na feitura particular della e na 
acção conjuncta das massas populares, das associa- 
ções, das universidades, das revistas (1), das expo- 
sições, das municipalidades, dos governos estaduaes 
e do Estado emfim, permitte ao critico o applauso 
admirativo sincero e a affirmação sem rebuços, de 
que a architectura constitue hoje nos Estados Unidos 
uma grande arte cheia de vitalidade, forte pelos pro- 
cessos peculiares e recursos inestimaveis que possue 


(1) Hlustremos 2 observação. Em 1591 quando appareceu o «drchiteclu- 
ral BRecordo, havia em publicação o «dmericas Arclatects and Building 
News» de Boston € o «drehiteclure and DBuildingo de New-York. Seguiram-se 
a «Technology Revicro de Boston, transformando-se na «lyrchitectural Re- 
rem, o alnlund Architecto de Chicago, o eWestem Architect, Chicago, o 
aeDrichbwlder and Architectural Monthlja de Boston, o «Fine Arts Journals 
de Chicago, o elmerican Architecto de New-York, a «Architecture» de 
NewYork, 0 «Arelutect and lingineero da California e, finalmente, (1913) o 
o «Journal of the American Iustitute of Architects» para não augmentor a 
lista com outras revistas de menor importancia. Há a citar ainda, as publi- 
cações relativas ús Universidades (secção de bellas artes ou architectura), 
bem como os annuarios das Exposições de arte das grandes cidades. Dentre 
os mais valiosos: «Annual of the Schoal of Architectures, Columbia Univer- 
sity, «lhe Architectural (Quaterlyw, Harvard University, «Bulletin of the 
Carnegie Institute of Technologyo, Pittsburgh, «lteview of the School of Ar- 
chiteclurev, Pennsylvania University etc; «The Architetural League of New 
Vorho, «Year Booh of Brooktin Chuplero, «Chicago Arclntectural Clubo, Year 
book of the Philadelphia Chapter», ete. 


O constructor, original e americana pelo caracter pro- 
prio que lhe foi dado fixar, creando c estabelecendo 
typos e subtypos architectonicos novos para o mundo. 

Dentre todas, releva notavel a influencia fran- 
ceza, decorrente quer do numero elevado de alum- 
nos que frequentaram os cursos de Paris, quer da im- 
portação de professores e architectos francezes pelas 
universidades, acção essa de approximação da arte 
franceza que se tem feito consecutivamente no campo , 
das demais artes— esculptura principalmente — com 
exito inestimavel (1). 

São de notar no emtanto a individualidade e a 
originalidade da architectura americana, o que se 
tornaria impossivel no campo da esculptura, da pin- 
tura e da decoração, como é comprehensivel, quando 
numa concepção mais profunda da arte — qxcio de ex- 
pressão das civilizações — se estabelece que as artes 
plasticas nada mais tendo de novo a exprimir, não 
pódem na epoca presente offerecer mais, em relação 
á nossa civilização, desenvolvimentos caracteristica- 
mente notaveis. Todavia, a esculptura americana é 
uma grande realidade artistica; St. Gaudens, Bor- 
ghum, French, Adams, Taft, Barttlet, etc., são ex- 
poentes internacionaes e o que vae de obra esculpto- 
rica nos monumentos civicos innumeros das cidades, 
na decoração dos edificios officiaes e nas producções 
meramente artísticas dos muzeus, não pode escapar á 
admiração do observador attento e sagaz. A pintura 
é de regra fraca, mas ahi a explicação disso deve resi- 
dir no ambito pequeno, no fim resumido e insignif- 
cante, relativamente, que é dado hoje a essa arte, quan- 
do foram creados meios de expressão de maior força, e 
numa época como a nossa, em que as «imagens» não 
constituem a «linguagem» por excellencia da expres- 


(1) «Les Etats-Uuis et la Frances, Biblicthéque Fiance-Amérique, Pa- 
ris 1914, 
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são artistica. Aliás, ahi reside tambem a razão de set 
do definhar ou da pequena valia da totalidade das 
escolas pictoricas europeias, estado natural e expli- 
cavel desde que se attende á observação profunda a 
que nos referimos, observação que leva, irrecusa- 
velmente, á affirmação de que se a humanidade não 
produz hoje typos como M. Angelo, Raphael, Ticiano, 
Rembrandt, Rubens, Velasquez ou David é pela razão 
simples de que não necessita mais delles, visto como 
não é por intermedio da pintura que os «h4omens» 
devem hoje «/alay» ás massas populares, expressando 
os sentimentos proprios da época e da civilização que 
os fundamentam. Bem sabemos a novidade que encerra 
essa afirmação, mas presumimol-a indispensavel para 
o estabelecimento da Philosophia da Arte. E' certo 
. que a pintura americana produziu La Farge, Ser- 
geant, Gilbert e Wisthler e pensamos mesmo que 
outros mais, ou maiores ainda, viria ella a produzir 
se houvesse capacidade natural e expontanea de 
desenvolvimento no meio americano. 


Até duas decadas atraz proximamente, quem 
quizesse apresentar um balanço synthetico do movi- 
mento e desenvolvimento architectonico americano, 
poderia lembrar que a architectura americana apre- 
senta uma phase colonial onde ha a deturpação do 
«georgean», duas influencias classicas,(o prurido grego 
do «dorismo» e o renascimento francez abastardado) 4 
uma influencia romanica (obra de Richardson) e duas 
correntes gothicas de importação directa da Inglaterra. 
Seria falar syntheticamente e com acerto. Pouco 
haveria de facto que individualisar numa obra grande, 
onde poucas foram porém as verdadeiras capacidades 
architectonicas americanas. 


De 1490, proximamente, porém em deante, 
“quer a acção deMckim, quer a influencia da arte fran- 
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ceza (1 )transmutaram com facilidade o antigo scenario. 

O numero de escolas, de professores, e de ar- 
chitectos augmentou consideravelmente. A selecção 
das obras artisticas torna se até difhcil, tal a variedade 
de subtypos, tal o numero de construcções novas que 
obedeceram a essas correntes modernas. Aliás a 
observação do novo espirito arthitectonico póde ser 
marcado pela comparação de alguma cidade recente 
com qualquer daquellas outras de mais de meio seculo 
de existencia. Kansas City, Salt Lake City, St. 
Paul, offerecem outro aspecto que não o de Butlalo, 
Cincinnati ou qualquer cidade congenere do nor- 
deste. S. Francisco deferiria muito de Los Angeles, 
se o cataclysmo de 1905 não determinasse a sua re- 
construcção. À revolução nesse sentido foi um facto, 
tanto mais apreciavel, quanto maior o detalhe da 
observação ou a exigencia da comparação dos sub- 
typos architectonicos encontrados na totalidade das 
grandes cidades. Porque é preciso convir que com o 
desenvolvimento accentuado e continuo das cidades, 
foi mister a creação e o desenvolvimento constante 
daqueles subty pos, isto é daquellas edificações satis- 
fazendo ás necessidades das cidades crescentes : 
os correios, as grandes escolas publicas primarias e 
secundarias, as universidades, as estações ferro-via- 
rias, as bibliothecas publicas, os muzeus, os grandes 
hospitaes ; já não falando naquelles outros subtypos, 
os quaes recorrendo ás formas do «sky'scraper» serão 
lembrados em outro ponto (hoteis, «stores» e «offico- 
buildings», etc). 


(1) Ersa influencia moderna não é, como póde parecer, à transplantação 
de typos francezes. Ahi não haveria valor. Trata-se da elaboração de typos 
e subtypos americanos onde 3 influencia franceza não é nem sobre a fei- 
tura do projecto e construcção que são americanes, nem sobre à escolha 
dos elementos decorativos que são geraese classicos : à influencia franceza 
so faz sentir na harmonia geral, no modo artistico novo com que se veste 
agora u atehitectura americana. 
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O ambito é vasto mas, ainda assim, não nos fur- 
tamos a citar alguns desses subtypos architectonicos 
recentes, tão grande é o valor artistico por elles 
representado, de modo a permittir a observação de: 
que elles podem figurar ao lado dos melhores espe- 
cimens architectonicos europeus. Em quasi todos ha 
a influencia franceza no que respeita á harmonia, á 
maneira artistica de manejar os elementos greco ro- 
manos, constituindo o que em verdade se póde com 
justeza chamar de «renascença americana», tomando 
assim a liberdade de ampliar o sentido por vezes res- 
tricto em que se toma esse vocabulo (1). Citamos 
assim : (2) Custom Flouse, N. York (Cass Gilbert), 
Public Library, N. York (Carrére and Hasting), 
Congresstonal Library, Was. (varios architectos, 
trabalhos decorativos e esculptoricos de 50 artistas 
americanos), State Capitol de Rhode «Island, (Mec. 
Kim) de Minnesota, de Wisconsin, (C. Gilbert), Bu- 
reau of Engraving aud Printing, Was., Low House, 
N. Jersey (C. Gilbert), Pennsylvania Station, N. 
York, (Mc Kim), Grand Central Station, N. York 
(Carrêre and Hastings), Northwestern Statíon "de 
Chicago, de Minneapolis, de St. Paul (C. Frost), Pu- 
blic Library, St. Louis, Carnegre Library, de Pitts- 
burgh e Washington, U. S. Post Office de N. York, 
(Mc. Kim M. and White), de Washington (Burnham 
Co), de Salt Lake City, Scotish Temple, Was. (Rus- 
sel Pope), Columbia Library (Mc. Kim M. and 
White) etc. etc. e, mais, dentre os projectos monu- 
mentaes em via de realização 7he New Court Flouse, 
N. York (G. Lowell), New Union Station, Chicago 


(1) Na verdade vão ha razão alguma para não chamar o estylo francez 
Luiz XIV ou o invlez georzeano fórmas de renascimento, desde que elles 
constituem de facto estylos decorativos derivados do greco-romano. 

(2) O que vão quer dizer que não haja o que lastimar em obras mo- 
dernas de grande custo; a messe tambem não seria pequena... «Auditoriumo 
e «City laliv, San Francisco, «City Halto, Washington, etc. 


O meio; con- 
dições pecu- 
liares de des- 
envolvimen- 
to. 
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(Graham, Burnham & Cº), New City Fall, Chicago, 
Memorial Fall, Pittsburgh, Lincoln Memorial, Was- 
hington, Zeferson Memorial, St. Louis, Municipal 
Building, St. Louis, Smithsonian Museum, Washin, 
ton, Museum of Fines Arts, de Brooklin, de N. York- 
etc. etc. 


Dentre os grandes estabelecimentos universi- 
tarios, compostos de uma serie de edificios construi- 
dos ou reconstruidos de uma só vez e onde a archi, 
tectura gothica tanto se tem firmado: Cr/y College- 
N. York (B. Post.), West Point Academy (Cram, 
Goodhue & Fergusson) University of Chicago etc. 
etc.; dentre os grandes estabelecimentos de instru- 
cção publica os /7:gh School de Salt Lake, Chicago, 
Cincinnati, Albany, San Diego etc.» 


$ II Typos ARCHITECTONICOS AMERICANOS 


«O meio physico dos Estados Unidos, póde ser 
dividido em 4 zonas physicamente distínctas e que 
de algum modo definem quatro phases de desenvol- 
vimento da historia da vida do homem americano, 
conquistando a terra e organisando e fundamentando 
as suas condições de estabilidade. A faixa Este, a 
costa, constituida das treze primitivas unidades da 
independencia; o. vale do Mississipe de Norte a 
Sul; a zona arida montanhosa ; a costa Oeste, de 
norte a sul, entre o mar e a cordilheira. À historia da 
colonia se” passa na primeira zona; a primeira me- 
tade do seculo XIX vê a conquista do valle admira- 
vel em riqueza e extensão ; a segunda metade em- 
presta grandiosidade ao scenario novo da costa do 
Pacifico ; a terceira zona, a arida, montanhosa e rica 
de minerios, constitue o motivo actual de estabeleci- 
mento do homem, armado com o que ascienciae a 
industria lhe podem administrar de maior valia. Não 
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houve hiato, mas houve até certo ponto divergencia 
no resultado do trabalho do homem conquistando a 
terra. Certo, a cordilheira do Oeste foi um grande 
impecilho, isolando e dificultando zonas que se diffe- 
renciaram pelo espaço e pelo tempo ; certo, a aridez 
da terceira zona difficultou tambem o estabelecimento 
das camadas que se deviam naturalmente succeder 
na conquista gradual para o Oeste em busca do ouro 
do ignoto. E' ahi que apparece flagrante o impulso 
da industria: o Oeste é o fructo do trabalho do homem 
armado com a machina a vapor. Sem ella, a conquista 
seria aventureira, como o foi no principio, como o 
foi sempre na America latina ; com o seu auxilio, o 
homem estabilizou-se, e, quando passou a febre do 
ouro, elle encontrou abertas as portas do commer- 
cio para o Oriente asiatico & viu que o solo agricola- 
mente rico se entremeiava de pequenos oasis de onde 
lhe era facil o recolher o petroleo. Não houve hiato 
propriamente, como tão pouco existiu lucta forte 
para a conquista das terras da colonia franceza e hes- 
panhola, mas houve differenciação no processo da 
conquista, e, quando depois della houve a esta- 
bilidade da ordem social, houve tambem a varia- 
ção dos elementos definidores e regulamentadores 
dessa mesma ordem. O espirito elevado das hos- 
tes colonisadoras que contrasta indelevel com tudo 
quanto se possa comparar na historia colonial das trez 
Americas, pela instrucção da massa, pelo ardor da fé 
e pelas qualidades notaveis de persistencia de trabalho, 
determinou no seculo XVII, na America ingleza, na 
parte norte da zona da costa, a formação de um nucleo 
sobremodo interessante pela pujança de vida e pela 
capacidade natural consequente de adaptação a um 
solorico e potico diverso em condições, daquelle ou- 
tro europeu de onde promanara a emigração continua 
naquella epoca. A independencia, a individualidade 
são ahi, flagrantes, os principios sob que assenta já 
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o trabalho facil, alegrado por uma moral theologica 
sadia. No Sudeste o problema foi inteiramente di- 
verso, assentando a organisação do trabalho sobre a 
escravização do elemento negro que as colonias fran- 
ceza e hespanhola, como a portugueza, acharam facil 
importar para a conquista e o trabalho do solo mais 
ingrato. E tão diversas foram essas condições organi- 
cas de estabelecimento de trabalho nessas duas zonas 
por si mesmo physicamente tambem distinctas, que, 
mais tarde, a lucta não poude ser impedida nem 
mesmo quando os destinos da nação estavam nas 
mãos de Lincoln, o homem resumo americano, o 
pro-homem incarnador dos novos ideiaes democrati- 
cos. Porque é preciso convir, apezar de tudo quanto 
se tem escripto, que a guerra da Seccessão é no fundo 
o resultado de uma lucta economica interna. À histo- 
ria dos Estados Unidos ainda não foi escripta ; ha 
biographias notaveis dos espiritos directores, mas a 
historia do povo conquistando a terra e estabilizan- 
do-se em organismos sociaes definido ainda não foi 
descripta (1), e, assim sendo, é natural o erro geral- 
mente commettido, quando se emprestam ao acon- 
tecimento causas superficialmente impotentes para 
determinar o movimento de massas humanas em 
estados de agressibilidade extrema, como aquelles 
que levaram-nas até mesmo á guerra. 

Differentes ainda foram entre si, — e tambem 
dessas duas a que nos acabamos de referir, — as con- 


(1) Não vae nisso desconsideração para com o trabalho feito ato hoje. 
Apenas s» critica aqui 0 «modos de escrever a historia tão habilwalmente 
empregi lo mesmo hoje na Zuropa. O que :e quer é frizar que não haainda 
uma verdadeira historia do desenvolvimento do povo americano. Não sº 
desconhece à obta de Wilson nem os ensaios notaveis de Fink e Lodge, mas 
para a grandiosidade do scenario, para o desenvolvimento especial do orga- 
nismo social, para à exposição das condições peculiares mediante as quaes 
foi elle possivel e, finalmente, para o que se tem hoje o direito de exigir 
encarando a historia sob um ponto de visti mais elevado, a obia historica 
produzida é pequena. | 
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dições que presidiram ao estabelecimento social no 
valle do Mississipe e na zona da costa do Oeste. 
Num, o territorio official, demarcado, vendido, lotea- 
do e distribuido otficialmente pelo Estado proprieta- 
rio, no outro a conquista aventureira e desmedida de 
terras em zonas auriferas. Num, o valle largo, im- 
menso, plano e constante, noutro os pequenos valles 
que se desenvolvem apertados entre a zona da costa 
e os flancos da cordilheira insistente; num a mesmice 
da continuidade, no outro a continuidade da va- 
riação. | E 
Condições sociaes diversas deveriam determinar 
typos architectonicos difterentes, mesmo no caso, já 
de si particular, de se encarar tão sómente o typo de 
casa de habitação.: Mas mesmo ahi, num mesmo 
paiz, num mesmo povo e em torno do periodo de um 
seculo apenas, aquellas condições são por tal forma 
differentes, que os typos architectonicos espelham 
com justeza tambem essa mesma diversidade. No 
ultimo quartel do seculo XVIII e durante o seculo 
XIX até á guerra, o Sudeste americano apresentou o 
typo de habitação colonial — rural por excellencia — 
onde de algum modo se repete em madeira — o ma- 
terial geralmente empregado —um typo de construc- 
ção europeia. Iundada a exploração agricola sobre 
a escravidão, não havia motivo para que a aristocra- 
cia americana não se contivesse dentro de typos de 
habitação mais ou menos europeus, porque de facto, 
em geral, pode-se dizer que o que mais variou nessa 
transplantação de typos foi o-material de construcção. 
O caso do Nordeste já foi tambem diverso, mas 
mesmo ahi, quando se deu o grande surto economico 
depois da guerra, havia tambem se formado uma 
casta aristocratizada pelo dinheiro, contrastando com 
uma grande população miseravel de trabalhadores de 
fabricas e de usinas; o meio ahi reproduz de algum 
modo ainda condições tambem europeias e quando 


Variação do 
typo de habi- 
tação parti- 
cular. 
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a plethora dos capitaes determinou as grandes cons- 
trucções residenciaes, foi creado um typo de palacio 
onde era facil a filiação a algum typo europeu. O que 
se fez por essa epoca em N. York, Boston, Chicago, 
St. Louis, Pittsburgh, Philadelphia, Baltmore etc. foi 
obra por certo grande pcla riqueza que apresentam 
por vezes essas habitações residenciaes, moradas que 
attingem até ás dimensões dos grandes palacios, co- 
piados, então, directamente das construcções reaes 
europeias como por exemplo os palacios Vanderbilt 
em N. Xork. Mas ainda ahi, se bem que houvesse 
um grande incentivo, não se encontram condições 
muito diversas das extrangeiras e dahi a razão logica 
de se haverem cs americanos contentado com typos 
de caracter mais ou menos europeu. O que foi feito 
na totalidade daquellas grandes cidades do Nordeste 
durante esse periodo, representa de facto uma obra 
notavel pela extensão, o que mostra bem o sólo 
americano onde se desenvolveu, mas por outro lado, 
uma residencia qualgrer constituiu sempre uma f/z1/ 
de um typo europeu. Data dahi, precisamente, o 
abandono não só do “rolonial' tomo estylo, como 
da madeira como material de construcção. Empre- 
gam se os “sand-stones ' e as fachadas, grandemente 
decoradas sob o espirito copiador ás mais das vezes, 
se succedem numa variação de ornamentação que 
vae do “Queen Anne' e “Georgean” ao “romano 
richardsontano”, quando não é inspirada directa- 
mente no gothico inglez abastardado, “elzzabethean”, 
ou nos typos europeus barrocados pelo accumulo da 
decoração com elementos classicos. 

Mas não ha em nada disso originalidade pro- 
priamente. Houve um surto economico extraordina- 
rIO, determinando a riqueza de uma serie de fami- 
lias; ha a construcção de ruas de palacios europeus 
contrastando com outras ruas, muito mais numerosas 
e mais extensas, onde móra, collectivamente, o ope- 
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rariado. À Europa reproduz-se em grande com pe. 
quenas modificações, 


No Oeste, porem, já O movimento foi caracte- 
risticamente americano. Houve é certo especulação 
rapida pela conquista e exploração do sólo, houve 
egualmente a formação de uma casta rica, mas entre 
essa casta aristocratizada pelo dinheiro e a ralé do 
operariado, ha uma população numerosa de remedia- 
dos proprietarios. À California não se formou por 
evolução industrial. À febre do ouro passou quando 
as minas escasseiaram e ditficultaram a colheita a 
principio facil; houve o exodo da população aventu- 
reira e adventicia precedendo ao estabclecimento 
agricola do homem. Na California o desenvolvi- 
mento foi essencialmente agricola e rural, de onde o 
aspecto interessante apresentado hoje pelo paiz com- 
posto — fóra as duas grandes cidades de São Fran- 
cisco e Los Angelos — de uma serie intermina de 
pequenas “cidades jardins” que se succedem umas: 
ás outras pelo Estado todo, como nas ruas ajardina- 
das das cidades as casas de juxtapoem formando as 
fadas: a California é de facto todo um grande po- 
mar entremeiado de pequenas “eidades jardins” 
Houve ahi o pequeno proprietario rural, mas não 
houve a grande uzina ou a grande fabrica urbana 
exigindo a concentração de massas de operariado. 

Ora, de toda essa diversidade do Oeste, quando 
comparadas as condições de desenvolvimento com as 
de Este, Centro e Sul do paiz, resultou mui natural- 
mente um desenvolvimento architectonico proprio e 
original.” Demais, toda a California é por assim dizer 
obra recente de meio seculo apenas, e essas construc- 
ções particulares a que nos referimos, datam de duas 
decadas proximamente. Ora, nessa época, já no paiz O 
gosto pela architectura era um facto e, dahi, a possi- 
bilidade de creação, adaptação e desenvolvimento do 
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UYPO abungalowy (1) que Constitue hoje uma das 
creações americanas mais curiosas e interessantes. À 
Variedade de subtypos, a liberdade de disposição, o 
emprego variado de materiaes de COonstrucção, con- 
stituem recursos inestimaveis Para a formação de 
series, de villas ou de pequenas cidades de bungalows 
onde ainda é de notar a influencia agradavel dos 
Jardins, Porque, egualmente “om aquelle typo de 
Construcção, se desenvolveu o typo «californiano» de 
cidade onde as "las são ladeadas de Jardins inter- 


das, o que se está fazendo ainda, ea influencia da 
obra sobre o Paiz inteiro é admiravel. 


Bem sabemos que as grandes cidades america- 
nas apresentam typos de habitação residencial muito 
mais ricas, muito mais apalaceadas do que esse typo 
californiano do Pequeno Proprietario, mais aqui o 


determinou e exigiu o typo de edificação suburbuna 
conhecida por ungalow», Já houve referencia ás 
habitações residenciaes da classe abastada nas grandes 
cidades americanas. São palacios onde a phantazia 
tem chegado a extremos Incalculaveis, quaes os de- 


correntes das reproducções dos grandes palacios 
meme metem 

(1) A palavra indica ag construrções eUlupeias de madeira nos lugares 
baixos da India, Nos Estados Uuidos define hoje esse typo novo de babita - 
ção artistita de P'queno custo, São de madeira as mais das vezes as paredes, 
havendo tambem applicação do tijolo, do cimento armado ou da pedra, 
A cobertura é de côr, typos e formas particularmente Americanos, Não existe 
propriamente decoravão, o àSpecto artistico sendo obtido pelo Conjuncto dos 
proprios elem :ntos Constructivos, havendo Pára remate ce exito e para cffeito 
de uma harmonia nova, as côres dos m rias; omprogados, as flores dos 
bow-windows q 04 gramwalo; dos Jardins. 
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europeus (1), mas onde força é convir, todavia, que 
a obra recente executada nas duas ou tres ultimas 
decadas é accentuadamente notavel. I'óra de N. 

York, onde os palacios dos millionarios, na 5º Aveni- 
da e em Side Park, são verdadeiramente principes- 
cos, haveria ainda muito a citar, tal foi a intensidade 
com que se desenvolveu o gosto pela architectura 
particular nestes ultimos tempos. Sob esse aspecto, 
Washington é typica no mundo, tal o numero de pa- 
lacios de que se compõe; Baltmore e Boston apresen- 
tam ruas e avenidas inteiras de palacios novos; St. 
Louis possue um typo especial «de avenida, jardim» e 
ha quarteirões inteiros onde ellas se succedem. Phila- 
delphia começa a evoluir, e mesmo a fumarenta Pitts- 
burgh abre um hiato á edificação grosseira, commercial 
e utilitaria pará um quarteirão de palacios. New Orle- 
ans transforma em typos modernos as grandes resi- 
dencias coloniaes; Chicago crea um subtypo todo 

proprio que se repete em St. Paul e Minnesota. Ao 

lado de Chicago, á margem do lago, em extensão 

desmesurada, se succedem as «cidades-jardins» com- 

postas exclusivamente de habitações residenciaesricas, 

onde se fixou um subtypo interessante e bello sob a 
influencia da artg allemã: nessas regiões circumvisi-. 
nhas de Chicago, povoadas de «houses», amanstons», 

«country-seats», acottages», vê-se bem os recursos 

dessa nova arte americana. Às ricas praias de banho 

do Oceano Atlantico enchem-se de construcções 
novas onde é facil e natural a reproducção de subty- 
pos europeusyecentes. Mas de algum modo o typo 
«bungalow» tem mais valor do que esses palacios pelo 

que apresenta elle de novo, de interessante, de ame- 
ricano, de filho genuino das condições sociaes esta- 
'bilisadas no Oeste, depois «que um desenvolvimento 


(1) Nesse genero quasi não ha limite. No Sul dos Estados Unidos já 
foi reproduzido por exemplo o Castello de Chambord. . 


- Origem do 


skyscraper. 
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economico intenso permittiu um movimento constru- 
ctivo vertiginoso, de que foram directores homens que 
se haviam já aproveitado das lições e da experiencia 
das cidades americanas do Este. Por tudo isso, a apre- 
sentação do typo «dungalow» deve ser feita com 
attenção e com carinho, porque na verdade elle encerra 
e define condições muito mais adiantadas, socialmente 
falando, do que aquellas outras, mais communs, que 
determinaram a exclusividade dos grandes e monu- 
mentaes palacios particulares americanos. Por isso 
focâmos a nossa attenção no dungalow, depois de 
observar a arte architectonica propria, moderna e 
americana que elle em verdade caracteriza. 


Na California aliás, onde tudo é novo, a ada- 
ptação aindase fez mais rapida e a experiencia das ci- 
dades de outras zonas evitou, por outro lado a repeti- 
ção de mãos processos architectonicos. O movimento 
architectonico ahi é intenso ce o que se tem feito é por 
todos os aspectos notavel. Os “county-houses ' os«high- 
schools”, os “clubs”, os hospitaes, as universidades 
de Berkely e Standfort, as estações ferroviarias, os 
edificios publicos, as novas edificações urbanas de 
San Francisco, Los Angclos, San Diego, Sacramen- 
to, (hoteis, bancos, “stores” e “ofhice-houses") as vil- 
las balnearias admiraveis, os palacios dos grandes 
ricaços do Oeste, constituem todos, exemplos multi- 
plos da afirmação geral do grande movimento artis- 
tico que se exerce architectonicamento em toda a 
California, já se fazendo mesmo influenciar nos esta- 
dos visinhos». (1) á | 


«O que tem sido dado até hoje como razão de 
ser das grandes construcções americanas, não prima 
pela justeza de observação, denotando, consequen- 


(1) Não devemos deixar sem referencia uma iniciativa interessante rela- 
tivamente á revivescencia do colonial hespanhol nessas cidades da Califor- 
nia, obra de algum modo natural attendendo á existencia das antigas «ynis- 


Eae 


temente, uma falta de conhecimento de causas mais 
profundas, mais estaveis e mais influentes do pheno- 
meno. À constituição do solo granitico da cidade de 
N. York; a configuração da ilha de Manhattan tra- 
tendo o encárecimento continuado do solo deli- 
mitado, o espirito americano avido das obras gran- 
des, etc. não são propriamente causas fundamen- 
taes. O facto do “sáyscraper” ter nascido em Chi- 
cago não offerecendo duvida, estabelece a nullidade 
daquellas razões accommodaticias para o extrangeiro 
bisonho que aportaa N. York e que se satisfaz com as 
primeiras explicações. A verdadeira razão de ser do 
skyscraper é que elle constitue a satisfação de uma 
necessidade vital e imperiosa das grandes cidades 
americanas: o skyscraper é o fructo, a consequencia, o 
producto, o resultado do meto. Elle não creou habitos: 
elle foi exigido-pelo desenvolvimento da vida vertigi- 
nosa das cidades. Por isso O s&y'scra per appareceu em 
Chicago por volta de 1890, numa epoca de plethora 
financeira, num momento de reconstrucção da cidade, 
numa phase em que se installavam grandes -escripto- 
rios, em que se abriam grandes usinas, grandes fabri- 
case em que se apuravam os lucros da exploração 
agricola do grande valle do Mississipe que encontra 
“em Chicago o escoadouro natural para grande parte 
de seus productos de exportação: Chicago é o funil 
por onde se filtra toda a vida e acção do grande 
valle. Foi nesse meio vertiginoso (1) que elle appa- 
receu, mas foi o meio que o exigiu, que o formou 


ê : 
sões» da epocu de colonização hespanho.a. O que se tem feito no genero de 


estações ferro-viarias e habitações particulares já dá margem para applauso. 
Sob esse aspecto nada mais va'ijoso do que citar a Exposição de San Diego 
(1915-1916) onde todos os edificios foram projrctados no mesmo estylo colo- 
uial, havendo em alguns à filiacão mais directa a0s typos hespanhoes pura- 
mente plalerescos, 

(1) Ha um seculo Chicago era o deserto. Meio seculo depois possuia 
(1871) 300.000 habitantes; hoje conta mais de 2 milhões e calcula-se que 
possuirá 13 milhões uos meiados do seculo XX. 
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pouco a pouco, despertando o engenho dos constru- 
ctores e o arrojo dos empreiteiros. Não houve ma- 
gia, nem offerecimento de um esqueleto completo 
por uma usina productora de aço. [ouve trabalho 
successivo de adaptação, de engenho, de invenção e 
de technica. Por isso, antes dos esqueletos metallicos, 
construiram-se grandes blocos de alvenaria de 10 e 12 
pavimentos de altura. Por isso, tentaram-se varios 
processos de fundação e construcção, e de todo o 
trabalho sahiu finalmente um typo acabado e estudado 
de edificio que se estendeu com rapidez á totalidade 
dos grandes centros. 

E" claro que essas construcções visavam o lado 
commercial e utititario apenas, mas quem nega que 
antes da arte, precedendo logicamente um desenvol- 
vimento artistico ha sempre um surto commercial. 
mente utilitario e economico? Por ventura o com- 
mercio não fez a riqueza de Veneza e de Genova 
antes que a arte pudesse dominar? Certo não houve 
a principio outra obediencia que não aos dictames 
da technica ou ás exigencias do utilitarismo commer- 
cial, mas o que tem sido feito nessas duas decadas e 
meia que marcam a vida do skyscraper, não é por 
ventura bastante para se assegurar que a evolução 
caminha rapida e segura para a fixação de um typo 
architectonico estavel, onde a decoração appareça, — 
como em todos os grandes e verdadeiros estylos, — 
como uma consequencia apenas logica e natural da 
construcção? Acaso os novos typos de N. York-—onde 
o skyscraper foi introduzido por Burnham ha pouco 
mais de 10 annos apenas; — não nos garantem uma 
esperança fundada a tal respeito? Bem sabemos tudo 
quanto se tem dito de mão sobre essas grandes con- 
strucções. Houve, em verdade, justiça até certo ponto 
nessa recriminação; apenas era mister observar que 
se tratava do inicio da formação de um typo, como 
hoje ainda é preciso insistir que se nós não podemos 


pia he as. 


applaudir a totalidade dos ensaios — é mesmo mister 
estigmatisar alguns delles, — é preciso convir que 
estamos deante de um typo architectonico em estado 
evolutivo de um quarto de seculo apenas, e o typo de 
cathedral gothica, que foi o typo architectonico de 
evolução mais rapida, exigiu um trabalho lento e 
successivo de seculos de desenvolvimento. À condi- 
ção de relatividade deve ser sempre a pedra de 
toque do homem, qualquer que seja o motivo de suas 
cogitações ou indagações. Como possivel exigir a 
perfeição, o acabado, a arte, em um typo que come- 
ça apenas agora a exigir pela experiencia, que se 
fixem alguns de seus caracteristicos? 

E' com essa liberdade de espirito e guiado pela 
relatividade das cousas, que se precisa observar a 
architectura americana no que ella possue já de seu 
trabalho, de typo proprio, genuino e característico da 
organisação social que é peculiar á America. 

A Europa não conhece ainda os Estados Unidos. 
mM obra de W. H. Lecky (1) é antiga e erronea 
pelos exaggeros com que apresentou os desregramen- 
tos municipaes americanos. Tocqueville (2) é volu- 
moso e sem attractivo ; mais a mais é fraco quando 
apresenta todas as manifestações da vida americana 
como consequencia da organisação politica, esqueci- 
do de que esta bem como aquellas são consequencias 
da evolução do individuo na America; todavia, 
insiste amplamente sobre o futuro natural da de- 
mocracia na Europa, embora não percebesse elle 
mesmo as dificuldades em estabelecel-a na pratica, 
tão diversas daquellas outras exigidas para as refor- 
mas constitucionaes quando se «decreta» com facili- 
dade a democracia... no papel das constituições. Aliás 
em Tocqueville houve exaggero no enumerar qs vicios 


(1) «Democracy and Liberty» 
(2) De Tocqueville — «De la Dímocratie en Amérique». 
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e defeitos attribuidos és instituições, de onde o cre- 
dito erroneo do proprio Stuart Milla respeito de 
vícios inveterados e peculiares á democracia. 

Bryce—Y70 annos mais ladiantado-—não critica 
sem base de comparação ; expõe factos e documen- 
tos, observa os caracteristicos da civilização americana 
e salienta o erro commum do europeu em attribuir, 
aprioristicamente, defeitos á organisação pdlitica, 
denotando uma preguiça intellectual em aprofundar 
investigações. Corrige o alarma que Tocqueville havia 
dado e observa que a Europa não conhece a America, 
nem possue nada que se lhe possa assemelhar, se 
não fôra o exemplo especial, difficil de approximação 
pela pequenez, da Suissa. Fóra desses trabalhos, 
pouca cousa ha mais de obra de observação europeia 
“sobre a America. Boutmy (1) é incompleto e ligeiro 
sob varios aspectos ; Roz (2), Bourget (3), Adam (4), 
Huret (5), são superficiaes em conjuncto, embora con- 
- tenham por vezes observações restrictas denotando 
acuidade de golpe de vista. 


A verdade é que de facto a affrmação de que a 
Europa não sabe o que significa uma organisação 
democratica gosa de generalidade. Não cabe aqui o 
desvio pelo campo vasto que se nos apresenta, mas 
fica a indagação sem resposta: acaso G. Le Bon, 
Jaurés, G. Hannotaux, Clémenceau, que definem 
hoje o movimento social francez têm ideias verdadei- 
ramente assentadas sobre o que seia uma demo- 
cracia ? 


Nessa condições, de falta geral de observação, 
que critica póde a Europa fazer da obra americana, se 


(1) aPaychologie politique du peuple américain». E. Boutmy, 
(2) «L'Energie américaine» Firmin Roz. 

(3) «Outre-mer» — P. Bourgct. 

(4) «Vues d' Anériques — Paul Adam. 

(5) «En Amériques — Jules Huret. 
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ella parte aprioristicamente de que tudo quanto tiver 
uma orientação extra-europeia é, por principio, mão? 

Não nos alonguemos aqui sobre o que poderia 
constituir materia de referencia aos processos techni- 
cos de constrncção essencialmente americanos; ás 
fundações, ás ossaturas, aos materiaes de construcção 
novos fornecidos por uma industria em evolução 
constante, aos methodos de calculo, á parte experi- 
mental, aos cursos, aos methodos, dos professores e 
às obras didacticas ou de consulta. 

O que se quer aquif insistir ainda uma vez 
sobre o ponto de vista elevado em que se deve collo- 
car o observador moderno dcante de taes edificações, 
para que, acceitando-as como consequencia logica de 
outras causas, possa elle vir a comprehendelas e ex- 
blicadas. 

A definição da democracia americana decorre 
do principio do trabalho livre generalisado. Para 
o europeu, o vocabulo «democracia» na impossibili- 
dade de ter uma significação pratica dado por uma 
organisação existente, é deturpado, porquanto se o 
apresenta como synonymo de socialismo, vocabulo 
que exprime geralmente uma utopia — o regimen 
egualitario economicamente —como já fazia observar 
Aristoteles quando lembrava que a lei da natureza é a 
variedade. Democracia quer dizer egualdade absoluta 
aos mesmos direitos e gosos quando as capacidades indi- 
viduaes forem as mesmas. Num regimen perfeito (1), 
democracia seria a organisação social em que //v7e- 
mente (sem tutela ou impecilho de um chefe theo- 
cratico ou aristocrata) /ossem permuttedos os desta- 
ques das individualidades. Pela lei todos são eguaes 
inicialmente, todos têm o direito ás mesmas aspira- 
ções ; não ha preconceitos de casta, de raça, de fa- 


O ad 


(1) E' claro que se tornou aqui impossivel fundamentar uma serie de 
vicios existentes na organisação social dos Estados Uuidos. 
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milia; mas a cada um cabe o elevar-se sobre os ou- 
tros, sem quaesquer impecilhos, por tal modo que a 
sociedade se apresente como um systema composto 
de uma serie differenciada de orgãos onde os espi- 
ritos directores são os melhores, os mais habeis, 
aquelles seleccionados pela acção e pelo trabalho. 

Democracia implica em organisação social; repu- 
blica é a fórma de governo correspondente. Mas não 
é tomando a fórma e a veste de republica que o cor- 
po social se transforma numa organisação onde os 
fundamentos organicos devem ser diversos. Dahi as 
dificuldades. Já temos affirmado que se coube á 
Europa derrubar o throno para governar «sem deus 
e sem rei», prégando a democracia e instituindo 
constitucionalmente o governo republicano, coube 
á America a constituição effectiva de um organismo 
democratizado pelo trabalho individual livre. Não 
ha, é claro, perfeição, mas a obra representa um 
avanço social inestimavel. Sob alguns aspectos ha 
dureza, ha materialidade apenas numa sociedade 
onde o dinheiro é quasi a senha da" liberdade mas, 
ainda assim, material como é o seu fundamento, ha 
independencia, desde que esta assente sobre a eco- 
nomia e por sua vez esta appareça como o fructo do 
trabalho e da acção individual numa sociedade mora- 
lisada. 

O fundamento da democracia é de facto o tra- 
balho. Dahi as caracteristicas novas apresentadas 
pela sociedade, bem diversas quer 'daquellas outras 
decorrentes de um organismo social onde a força 
de cohesão fôsse meramente theologica, quer daquel 
las, mais recentes, relativas a uma organisação onde 
houvesse uma grande massa popular congregada e 
submissa a uma pequena casta dominante, directora 
e desfructadora do trabalho geral da collectividade. 

Toda a organisação social é, inicialmente, theo- 
cratica, tendendo, fatalmente, á democracia; todo o 
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espirito religioso é, inicialmente, fetichista, tendendo 
a sua evolução ao monotheismo ; toda a actividade 
humana, sob forma material, é inicialmente guerrei- 
ra, tendendo successivamente ao industrialismo, ten- 
dendo ao trabalho tanto mais organisado, tanto mais 
livre, tanto mais perfeito e elevado, quanto melhor 
fôr- o organismo social dentro do qual se desen- 
volva. | 
Parece-nos que não seria incongruencia pensar 
na existencia de uma força imanente do homem se- 
gundo a qual a cohesão social seria admittida, força 
essa, a principio méramente animal, organica, do ins- 
tincto e, depois, successivamente transformada a me- 
dida que se fosse operando a evolução mental do 
individuo. À consequencia da variação desse «cspi- 
pito de conesdo», seria assim a propria variação do 
organismo social. Um «cesperito de cohesãov religio- 
so determinando a organisação e estabilisação da 
theocracia sob suas varias modalidades, um «espirito 
de cohcsão» menos «divino» e mais «humano», de- 
terminando as organisações sociaes onde os indivi- 
duos se arregimentam em torno de um clemento que 
não é, organicamente, um astro director, mas que, á 
custa da força material de que é possuidor pelo lega- 
do hereditario, se mantem nessa funcção. 

O terceiro estado social, o de perfeito equilibrio 
estavel, seria então aquelle em que a força de cohe- 
são fosse oriunda do proprio espirito de democracia 
desenvolvido, organisação social porém, que exige 
para seu estabelecimento perfeito, completo e verda- 
deiro, uma evolução especialmente propria do indi- 
viduo considerado isoladamente. 

Sem essa serie de considerações tendentes a 
mostrar o espirito novo da democracia americana, 
será impossivel a acccitação do s&yscraper como um 
typo architectonico tambem novo, que virá aliás a 
marcar de futuro na historia geral da 'architectura 


Ultimas af- 
firmações, 
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uma phase tão notavel, quanto o foi aquella em que 
foi produzido o typo da cathedral gothica ou aquellas 
em que se desenvolveram os palacios e os templos 
pertencentes ao renascimento cúropeu. » 

«O typo s&yscraper nas cidades americanas tem, 
talvez mais ainda do que a architectura em geral, 
cvoluido na ultima decada de uma maneira verdadei- 
ramente notavel. N. York apropriou se do typo im- 
portado de Chicago ha pouco mais de uma dezena de 
annos apenas, e o que foi feito durante esse curto 
periodo na parte commercial da ilha de Manhattan, é 
simplesmente assombroso. Praticamente não houve 
limite: os architectos e constructores desceram as 
fundações a 50 metros, edificaram blocos conjugados 
para accommodação de 20.000 empregados de es- 
criptorios (Hudson Terminal), ou elevaram as edifi- 
cações até a altura respeitavel de 50 andares (Voo! 
worth). | 

Fóra de N. York, a acceitação foi geral: cidades 
pequenas, de menos de uma centena de milhar de 
habitantes, possuem edificios de 18 e 20 andares. 
Chicago c N. York dominam e dirigem o movimento. 


Em Chicago, o typo de Burnham, ou o mais interes- 


sante de Sullivan, pesado, duro, collosal pelas grandes 
dimensões em planta e monotono pela extensão das 
fachadas. Esse tambem o typo de Philadelphia e de 
Pittsburgh. Em N. York, porem, a orientação foi muito 
melhor, a evolução muito maior,e os exemplos citados 
sendo bem originaes são tambem bastante interessan- 
tes. À decoração é de regra sobria, limitada a determi- 
nadas zonas das fachadas apenas, intensa nos pavimen- 
tos iniciaes € nos ultimos, de remate do edificio. Os 
edificios não são pesados, já porque o terreno caro não 
permittiu os skyscrapers de grandes fachadas, já por- 
que a pratica da construcção tem fixado uma disposi- 
ção nova em planta, evitando justamente a fachada 
longa no sentido horizontal, substituida por uma serie 
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de 2 ou 3 outras pequenas, que se intercalam forman- 
do verdadeiras areas externas, o que aliás muito veio 
contribuir para melhorar o typo do sfy'scraper, não só 
na disposição em planta, como tambem no que se 
refere á decoração externa propriamente. Esse con- 
stitue de facto um dos novos característicos do typo. 
Citamos como exemplo desse genero de skyscraper, 
o «Equitadle Building», N. York,o Mc Alpin Floteld», 
N. York, o «Hotel Adelphia», Phila, o «Vanderbilt 
Hotel», N. York, o « Wilkam Penn Iictelv, Pittsburgh, 
o «St. Francis Flotel», San Francisco, etc. 

Outro recurso que tem contribuido para o exito 
architectonico dos s&yscvraper de N. York é o da 
construcção de grandes torres, com as quaes têm 
sido obtidos resultados verdadeiramente artísticos”, 
Merecem particularmente encomio: o «Woolworth 
Building», 0 «Singer», o «Metropolitan», todos de 
N. York. Esse novo elemento não tem sido tão pouco ' 
despresado nos typos de s&yscrapers officiaes, isto é, 
naquelles destinados a localisação de repartições 
publicas. O exemplo do «Municipal Building»» de 
N. York e, mais especialmente ainda pela predomi- 
nancia da torre, o «Custom f/ouse de Boston e o «City 
Hall» de Oakland, California, illustram a observação. . 

Dum modo geral, póde-se affirmar que pratica- 
mente o problema architectonico do skyscraper de 
12,15 ou 20 andares está resclvido. O numero de 
taes edificações preenchendo os requisitos exigidos 
pela harmonia esthetica, tomando elementos decora- 
tivos mais ou menos conhecidos, já é por si bastante 
grande para permittir essa afirmação. Dir-se-á que 
não houve ainda a apresentação integral de um novo 
typo architectonico, desde o momento que os ele- 
mentos decorativos são as mais das vezes de fonte 
europeia. E' bem verdade, mas é força convir que, 
ainda assim, esse typo representa no desenvolvimento 
geral da architectura tanta individualidade, ou maior 
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ainda mesmo, quanto a do palacios europeus do renas- 
cimento pelo que elles foram pedir de recursos e 
inspiração é architectura grego-romana. 

Referido o exemplo ao typo «hotel», que é em 
verdade o que se póde citar com mais acerto, aquella 
afirmação é corroborada com os exemplos numero- 
sos em relação aos quaes fica aqui posto de lado, tudo 
quanto poderiamos dizer para fazer o elogio do que 
se refere não só ao projecto em si desse novo subtypo 
architectonico americano, como tambem á grandiosi- 
dade, ao luxo, ao esmero com que são feitas as 
decorações das grande peças internas de taes edificios. 
São exemplos: «Plaza», «Astor», «Belmont», «Bil- 
tmore» de N. York, «La Salle», «Blackstonoc», 
«Sherman», «hort Dearborn», de Chicago, a Tray- 
more», «Dlenheim» de Atlantic City, «/onteleone» 
de N. Orleans, « HW:/lard» de Washington, «Cop/:y» 
de Boston, « Jefferson» de St. Louis, «Aitz Carlton», 
«Stratford», de Phila, Zazrmont» de San Francisco, 
etc.» 
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